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Co nowego! 


NAGRODY PRZEWODNICZĄCEGO CRZZ 


Co dwa lata przyznawane są Nagrody 


najlepszych filmów dotyczących ochrony pracy. 


wano na ten temat 29 filmów. 


Przewodniczącego CRZZ dla twórców 
w latach 1974—75 zrealizo- 


7 kwietnia przewodniczący CRZZ Władysław Kruczek wręczył dwie równo- 
rzędne nagrody — po 10 tys. zł — reżyserom Wytwórni Filmów Oświatowych: 


Stanisławowi Sapińskiemu za film 


„Uwaga! 


Wibracja* i Zbigniewowi 


Kiersztejnowi za film: „Załadunek i wyładunek cystern niebezpiecznymi me- 


diami”, „No to bęc!”, „Czwarty”, 


„Dołki”, 


„Na zdrowie'* i „Ryzykanci”. 


Natomiast dwaj inni reżyserzy WFO — Piotr Studziński i Bohdan Mościcki 


otrzymali nagrody po 5.000 zł: pierwszy za film 


„Stop! Zażyłeś lekarstwo", 


drugi za film „Przeciw zatruciom zawodowym”. 

Ponadto Władysław Kruczek wręczył nagrody laureatom VI Przeglądu Fil- 
mów Amatorskich i Fono-przezroczy z zakresu ochrony pracy | ochrony 
przeciwpożarowej. W kategorii filmów amatorskich pierwszą nagrodę otrzymał 
Leon Daniel z Zakładów Azotowych w Kędzierzynie za film instruktażowy 


„Mieszanina chromowa”. Dwie drugie 


nagrody zdobyli Sławomir Siedliski 


z Zakładów Azotowych w Puławach za reportaż filmowy „Cysterna po ka- 
tastrofie'" i Leon Wojtala z AKF „IKS” w Mikołowie za film publicystyczny 





„Od kropelki''. 


W kategorii filmów amatorskich poświęconych ochronie prze- 


ciwpożarowej nagrodę przyznano Bogusławowi Rogowskiemu z Zakładów Azo- 
towych w Kędzierzynie za filmy instruktażowe „Agregat AP-50"* i „Agregat 


AP-250". 





WTZ WCTT W OE ZWT TETSZSTAŃ 
POLSKIE FILMY NA EKRANACH 
KRAJÓW SOCJALISTYCZNYCH 


„Film Polski” dorocznym zwycza- 
jem zorganizował w marcu w Zako- 
panem przegląd filmów dla komisji 
kwalifikacyjnych z 7 krajów socjali- 
stycznych. Zaprezentowano 11 filmów 
najnowszej produkcji. Tylko jeden 
z nich — „Dulscy”” Jana Rybkowskie- 
go — znalazł uznanie wszystkich ko- 
misji i wejdzie na ekrany Bułgarii, 
Czechosłowacji, Jugosławii, NRD, Ru- 
munii, Węgier i ZSRR. Sześć komisji 
kupiło skróconą wersję „Nocy i dni” 
Jerzego Antczaka; Węgrzy nie podję- 
li w tej sprawie decyzji. Do pięciu 
krajów zakupiono „Skazanego An- 
drzeja Trzosa-Rastawieckiego i „w 
środku lata'” Feliksa Falka. „Dzieje 
grzechu Waleriana Borowczyka zo- 


baczą Bułgarzy i Jugosłowianie w ki- 
nach, a Węgrzy — w kinach studyj- 
nych. „Kazimierz Wielki” Ewy i Cze- 
sława Petelskich znajdzie się na ekra- 
nach w Bułgarii i CSRS, a „Ciąg dal- 


szy nastąpi” Pawła  Kędzierskiego 
i Zbigniewa Kamińskiego — w tele- 
wizji bułgarskiej i NRD. Nie znalazły 
uznania filmy „Mazepa Gustawa 
Holoubka, „Mniejszy szuka dużego'* 
Konrada  Nałęckiego i „Rodzina 


Krzysztofa Wojciechowskiego — po 1 
transakcji. Ogółem sprzedano 27 fil- 
mów fabularnych dla kin, 7 dla tele- 
wizji i 1 dla kin studyjnych, a także 
47 filmów krótkometrażowych dla kin 
i telewizji. 


Na planie 


NAJLEPSZE 
W ŚWIECIE 


w świecie dziecięcych marzeń roz- 
grywa się akcja filmu Stanisława 
Jędryki „Najlepsze w świecie” we- 
dług powieści Marii Ślipek. Dziesię- 
cioletni chłopiec w zaskakujący, choć 
zgodny z dzieciecą logiką, sposób 
pragnie pozyskać względy ojczyma. 
Zdjęcia rozpoczęły się w końcu mar- 
ca w Bieszczadach. Przed kamerą 
Wiesława Zdorta występują dzieci: 
Mariusz Borecki, Andrzej Piechocki, 
Beata Gołębiowska i Beata Niedziel- 





ska. Scenografię projektuje Jan 
Grandys, produkcją kieruje Stefan 
Adamek. Film powstaje w Zespole 
„Silesia''. 





„DAREK DZIEDZIECH” 
NAGRODZONY 
W LA BAULE 


We francuskim kurorcie nadmor- 
skim La Baule odbył się VI Między- 
narodowy Festiwal Filmu Sportowe- 
go, organizowany przez CIDALC 
(Międzynarodowy Komitet Upow- 
szechniania Sztuki i Kultury przez 
Film) i francuskie agendy rządowe. 
Pierwszą nagrodę otrzymał radziecki 
„Pojedynek” Siergieja  Grigoriewa, 
reportaż z mistrzostw świata w pod- 
noszeniu ciężarów w Moskwie w 
1975 r. „Darek Dziedziech'* Jadwigi 
Żukowskiej, nagrodzony już kilka- 
krotnie w kraju i za granicą, zdobył 
IT nasrada 





NIECH PAN PODŁOŻY SWOJĄ TWARZ 


Rozmowa z PIOTREM SZULKINEM, 


autorem filmów 
„Dziewce z ciortem* i „Życie 


© Młodzi realizatorzy narzekają na 
brak możliwości debiutu. Pan ma 26 
lat, ukończoną w roku ubiegłym 
szkołę filmową i w dorobku cztery 
filmy, krótko- i średniometrażowe. 
Teraz przygotowuje Pan w Zespole 
| „Tor swój pierwszy telewizyjny film 
fabularny „Oczy uroczne*”. 





— Rzeczywiście nie miałem więk- 
szych niż normalne trudności ze .star- 
tem. Co wcale nie oznacza, że jest to 
powszechna praktyka. Po absoluto- 
rium wybrałem telewizję, bo w niej 
miałem większą szansę realizacji fil- 
mu dyplomowego. Skorzystałem z 
okazji, zrobiłem nie jeden, a dwa fil- 
my telewizyjne: „Narodziny” i „Przed 
kamerą SBB”. Na ubiegłorocznym 
festiwalu w Krakowie, po pokazie 
„Narodzin”, przedstawiłem dwa sce- 
nariusze redaktorowi —naczelnemu 
WFO. Z jednego powstało „Dziewce 
z ciortem*, a drugi, pod długim ty- 
tułem „Służył Jasio za starszego fur- 
mana i wysłużył Mantusię, sześciolet- 
nią dziewusię'' — jest skierowany do 
realizacji. 


© Inspirowały Pana ballady ludo- 
We... 


— Szukałem okazji, żeby zająć wi- 
dza przez piętnaście minut. Jest na 
to wiele sposobów. Wybrałem ten, 
który nie tylko mi najlepiej leży, ale 
i jest w zasięgu moich możliwości 
twórczych. A ponieważ jestem plasty- 
kiem, więc szukałem tematu w któ- 
rym mógłbym wykorzystać te umie- 
jętności. 


© A może także i dlatego, że jest 
Pan uczniem Henryka Kluby? 


— To mój mistrz. Ale zrobiłem też 
WFD „Życie codzienne”, które uwa- 
żane jest za film ascetyczny. 
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codzienne 
© Film o Pańskiej rodzinie? 


— O wielu rodzinach, tak młodych 
jak i starych. Można tak żyć mając 
i sześćdziesiąt i dwadzieścia lat. 
Ostatnia scena mogłaby być nakręco- 
na przez aktorów sześćdziesięciolet- 
nich. Albo w każdym ujęciu mogła- 
by występować inna para aktorów. 


6 Aktorów? Wydawało mi się, że 
raczej statystów. Przez cały film nie 
pokazuje Pan twarzy bohaterów. Tyl- 
ko ręce, nogi, ale one też nie ,gra- 
ją”, one pracują jako części maszy- 
ny. Bezosobowo. 


— Niech pan podłoży 
swoje ręce... 


swoją twarz, 


© Skoro tak bardzo zależy Panu, 
żeby zainteresować widzów, to dla- 
czego zrobił Pan ten film? Dwukrot- 
nie byłem Świadkiem jak go atako- 
wano za nudę, kwestionowano samą 
potrzebę realizacji. 


— To dobrze! Trzy moje poprzed- 
nie filmy zbytnio się podobały. Ale 
może odwrócimy sytuację: o czym 
jest ten film? 


© O tym do czego nie chcemy się 
przyznać. O rezygnacji z ideałów, 
wartości, ambicji... 


— Wniosek jest więc optymistycz- 
ny. Widocznie ja — robiąc, a Pan 
oglądając „Życie codzienne” nie zre- 
zygnowaliśmy. Nie zrezygnowało rów- 
nież wiele innych osób. Dlatego ten 
film tak denerwuje. Bo nie film 
jest taki, tylko takie jest nasze życie. 








Za temat fabularnej próby tele- 
wizyjnej wybrał Pan starą ludową 


opowieść „Oczy uroczne”, spisaną 
między innymi przez Kazimierza Wła- 
dysława Wójcickiego. 


— Stanąłem wobec zadania trudne- 
mam zająć uwagę widza przez 
ćdziesiąt minut. Wybrałem horror. 





Opowieść o możnym panu, który 
swoim spojrzeniem zadaje śmierć, 
choroby i inne nieszczęścia. I ten 





„Dziewce z ciortem” 


człowiek staje się ofiarą swojej siły 
fatalnej. 


© Czy zdaniem Pana filmowiec to 
zawód czy powołanie? 


— Frzede wszystkim zawód. Taki 
sam jak zawód stolarza czy hydrauli- 


ka. Trzeba go przede wszystkim 
umieć. Ale być może, żeby zostać 
dobrym hydraulikiem, trzeba mieć 


powołanie do majsterkowania. 


© Dlaczego zgodził się Pan na tę 
rozmowę? 


— Nie tylko robię filmy, ja je mu- 
szę sprzedawać. 


Rozmawiał: 
BOGDAN ZAGROBA 





Emilia Krakowska i Zygmunt Hobot 


Na planie 


CZERWONE CIERNIE 


Plac Wolności w Łodzi znów był 
widownią scen, które rozegrały się 
tu przed 70 laty. Pochody, demon- 
stracje, starcia z policją ewokujące 
atmosferę rewolucji 1905 r., insceni- 
zowano przez kilka dni dla potrzeb 
filmu „Czerwone ciernie” reż. Julia- 
na Dziedziny. W tej epopei historycz- 
nej biorą udział: Jan Nowicki, Bar- 
bara Wrzesińska, Stanisław Jaśkie- 
wicz, Emilia Krakowska, Piotr Łysak, 
Mieczysław Hryniewicz, Maria Klej- 
dysz, Mieczysław Voit, Michał Pawlic- 
ki, Henryk Bista, Stanisław Michal- 
ski, Zygmunt Hobot i Henryk Macha- 
lica. Zdjęcia Macieja Kijowskiego, 
scenografia Bolesława Kamykowskie- 
go. „Czerwone ciernie'* powstają w 
Zespole ..Iluzjon*'. 





„DZIEJE GRZECHU” 
W 8 PARYSKICH KINACH 


W końcu marca odbyła się w Pa- 
ryżu premiera „Dziejów grzechu”, 
drugiego po „Ziemi obiecanej” pol- 
skiego filmu skierowanego we Francji 
do eksploatacji poza siecią kin stu- 
dyjnych. W ciągu pierwszych dwu 
tygodni w 8 kinach film obejrzało 
ponad 13 tys. widzów. 


* 


„Ziemia obiecana” kontynuuje węd- 
rówkę po ekranach świata. W kwiet- 
niu prezentowano film Wajdy na fes- 
tiwalu w Los Angeles, odbyła się 
także uroczysta premiera w stolicy 
Cypru, Nikozji. O przyjęciu filmu we 
Francji piszemy na str. 16. 


* 


Na międzynarodowym festiwalu w 
Wiedniu prezentowaliśmy „Bilans 
kwartalny” oraz kilka krótkometra- 
żówek. Film Zanussiego wszedł rów- 
nież na ekrany kin holenderskich; na 
uroczystej premierze w Amsterdamie 
Krzysztof Zanussi spotkał się z pub- 
licznością i krytykami. 





SPROSTOWANIE 


W tekście Jerzego Płażewskiego o 


filmie „La Raulito” (FILM, nr 15) 
uległo zniekształceniu zdanie, które 
przytaczamy w brzmieniu właści- 


wym: „Równocześnie jednak nie sta- 
wia nigdzie znaku równości między 
aspołecznością i chułigaństwem”. 
Przepraszamy. 


REDAKCJA 





Na okładce: 


radziecka aktorka 
MARINA NIEJOŁOWA 


(rozmowa na str. 12) 


fot. Sovexportfilm 


Dobrze rozpowszechniać dobre filmy 


Po cyklu artykułów analizujących niedomogi repertuaru, sys- 
temu rozpowszechniania filmów i sytuację kin zorganizowa- 
liśmy w redakcji dyskusję z udziałem wicedyrektora Zjed- 
noczenia Rozpowszechniania Filmów Romana Bonieckiego, 
zastępcy redaktora naczelnego „Trybuny Ludu** Mariana 
Kuszewskiego oraz krytyka Cezarego Wiśniewskiego. Redakcję 
reprezentowali: Zbigniew Klaczyński, Oskar Sobański oraz 
Czesław Dondziłło, który dyskusję opracował. 


Prawie wszystko 
o kinach 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: 
Celem spotkania będzie dyskusja 
sumująca cykl naszych wystąpień 
w sprawie kin, pośrednio reper- 
tuaru, a także sposobu gospoda- 
rowania tym repertuarem.  Do- 
tknęliśmy w nim wielu spraw, 
które narastały i sumowały się, 
aby teraz — w trybie pilnym — 
pojawić się jako problemy do 
rozwiązania przed nowo utwo- 
rzonym  Zjednoczeniem  Rozpo- 
wszechniania Filmów i jego kie- 
rownictwem. Nie będę wyliczał 
wszystkich bolących spraw, ale 
któż nie zna tych paradoksów. Z 
jednej strony brak sal kinowych, 
a z drugiej — niski stopień ich 
wykorzystania. Jest ich za mało, 


a równocześnie stoją puste. Albo 
filmy, które, mimo znacznych 
wartości artystycznych, nie mogą 
trafić do widzów, a jednocześnie 
część publiczności nie znajduje 
dla siebie tego, czego szuka. 
Wydaje się, że są to objawy 
pewnego kryzysu starej struktu- 
ry, która — obliczona na zupeł- 
nie inny rynek, inne potrzeby 
społeczne — nie była rewidowana 
pod kątem nowych wymagań 
przez długie lata. Dopiero teraz 
próbuje się te sprawy uporząd- 
kować, czego dowodem jest po- 
łączenie aparatu rozpowszechnia- 
nia i kin w jedno przedsiębior- 
stwo, w jeden centralny orga- 
nizm. Proponuję, abyśmy w na- 


szej dyskusji nie tracili z oczu 
tego historycznego aspektu pro- 
blemów, które trzeba obecnie 
rozwiązywać. 


JAK POGODZIĆ 
INTERES Z ZASADAMI 
POLITYKI 
KULTURALNEJ 


MARIAN KUSZEWSKI: Trud- 
ności i paradoksy, o których mó- 
wił Klaczyński, nie są i nie były 
— żeby utrzymać się w tonacji 
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„Kalina czerwona” 


retrospektywnej —  „przywile- 
jem” tylko filmu i kina, ale tak- 
że fonografii, wydawnictw itd. 
Stary problem: jak zrobić, żeby 
z jednej strony czerpać niezbęd- 
ne zyski, a z drugiej — upo- 
wszechniać wartościowe treści, 
muzykę, piosęnkę, odpowiadające 
naszym zasadom polityki kultu- 
ralnej. Jest to ogólniejsza spra- 
wa. 


W pierwszym okresie sprawy 
filmu i kina rozstrzygnęliśmy 
wyraźnie na korzyść polityki. 


Świadomie preferowało się ta- 
niość biletów, łatwość dostępu 
do filmu. Teraz nadrzędność po- 
lityki także podkreślamy, ale nie 
chcemy zarazem rezygnować z 
dochodowości kina. W końcu bo- 
wiem zdajemy „sobie sprawę, że 
mówiąc „film”, mówimy o bar- 
dzo różnych wartościach — i ta- 
kich, które powinny korzystać z 
przywileju dotacji, i takich, któ- 
re powinny przynosić godziwy 


zysk. 

Podstawowa trudność polega 
na znalezieniu modus wivendi 
między tymi dwoma działami, 


określeniu, gdzie mamy do czy- 
nienia z polityką kulturalną, a 
gdzie z usługami i handlem. W 
praktyce w różnych okresach 
całe kino traktuje się według jed- 
nej z tych reguł. Był czas, kiedy 
w sprawozdaniach kino funkcjo- 
nowało w dziale usług dla lud- 
ności, z wszystkimi konsekwen- 
cjami. Jak poprawić krytykowa- 
ny stan? Czy wyłącznie poprzez 
zwiększenie inwestycji, stworze- 
nie ogromnej sieci kin, mnożenie 


CZESTE 


3 
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ilości kopii i zakupywanych fil- 
mów? Owszem, trzeba i tak. Ale 
nie wykluczam, że jeśliby się szło 
tylko tą drogą, to po jakimś czasie 
stwierdzilibyśmy, iż prowadzimy 
coś w rodzaju gospodarki rabun- 
kowej; ogromne nakłady nie 
przynoszą ani zysków  finanso- 
wych, ani zysków społecznych. 

Myślę, że trzeba szukać roz- 
wiązań kompleksowych i nie li- 
czyć jedynie na uzdrowienie dzię- 
ki finansowo-inwestycyjnym de- 
cyzjom typu centralnego. W swo- 
im czasie przeprowadzono szero- 
ką decentralizację procesu zarzą- 
dzania kulturą. W tej decentra- 
lizacji kina i film zatrzymały się 
na pewnym szczeblu, zostały za- 
wieszone w próżni. 

ROMAN BONIECKI: Nie zde- 


centralizowano rozpowszechnia- 
nia. Zatrzymano je na szczeblu 
wojewódzkim. Programowanie 


było centralne. 

M. KUSZEWSKI: Oznaczało to, 
że miejska rada mogła kierować 
teatrem, a nie mogła — kinami. 

R. BONIECKI: Np. w Krako- 
wie kina nie podlegały Miejskiej, 
tylko Wojewódzkiej Radzie Naro- 
dowej. W każdym województwie 
tak było. 

M. KUSZEWSKI: Wadliwe by- 
ło to, że decentralizacji nie prze- 


Dochodowość też ważna 


prowadzono do końca. Dawne 
władze powiatowe nie miały żad- 
nego interesu (finansowego, mo- 
ralnego ani innego), aby trośsz- 
czyć się o kina na swoim tere- 
nie. 

Z. KLACZYŃSKI: Zawsze my- 
ślałem o tym problemie w od- 
wrotnym kierunku. Przypuszcza- 
łem, że ta decentralizacja była 
zgubna. 

R. BONIECKI: Nie było cen- 
tralizacji i nie było decentraliza- 
cji. Na poziomie zarządzenia, na 
którym zatrzymano kina, nie po- 
dejmowało się decyzji interesują- 
cych kina, więc ekonomicznych, 
programowych. 

M. KUSZEWSKI: Przypomnia- 
łem ten fakt nie po to, żeby się 
znęcać nad przeszłością, chodzi o 
wyciągnięcie rozsądnych wauios- 
ków na przyszłość. Centralizacja 
jest w stanie złagodzić ostrość 
starcia polityki i usług już choć- 
by przez to, że małe kina, z nis- 
kimi cenami biletów mogą ko- 
rzystać z dotacji wypracowanych 
przez duże, dobrze usytuowane 
kina. Ale nie wiem, czy to jest 
jedyna droga do zachowania łat- 
wości dostępu do kin oraz zapew- 
nienia niezbędnej równowagi fi- 
nansowej w skali nie tylko kine- 
matografii, ale nieco większej. 
Bo równowaga finansowa będzie 
potem wpływała, zawsze wpływa, 
na możliwość uprawiania polity- 


„Zorro” 





Kino — placówką kulturalną 


Ki kulturalnej. Tych rzeczy nie 
da się rozdzielić. 

CEZARY WIŚNIEWSKI: Ale 
istnieje pewien czynnik wew- 
nątrz tego problemu. Otóż daliś- 
my niejako prymat wymogom i- 
deowo-programowym przed  fi- 
nansami. W zasadzie tak określa 
się politykę kulturalną państwa 
od samego początku. Tylko że 
ten podstawowy pogląd obowią- 
zuje na samej górze, a w miarę 
schodzenia w dół najpierw się de- 
formuje, a potem zmienia w swo- 
je przeciwieństwo. Zejdźmy od 
razu do kina (bez etapów pośred- 
nich). Kino od 30 lat reprezen- 
tuje przeciwny sposób myślenia. 
W kinie liczy się pieniądz, plan, 
finanse. A program? O funkcjach 
wychowawczych i ideowych kina 
kierownik myśli raz na 10 lat, po 
obiedzie, w wyjątkowo  szczęśli- 
wej dla siebie chwili... 

R. BONIECKI: Czy rzeczywiś- 
cie istnieje taki dylemat: pie- 
niądz albo upowszechnianie kul- 
tury? Wydaje się, że nie ma tu 
aż tak rażącej sprzeczności. Prze- 
ciwnie, plan obowiązujący kino 
powinien być tak pomyślany, że- 
by kierownik kina stawał się 
działaczem kultury, żeby pracow- 
nik rozpowszechniania był zain- 
teresowany nie tylko odwalaniem 
seansów. 

C. WIŚNIEWSKI: Nie całkiem 
zgadzam się z panem, że wysoki 
plan finansowy, wysoki plan wi- 
dzów . pobudza wymagania ideo- 
we. To zmusza kierownika kina 
do szukania widzów, prawda; tyl- 
ko na jakie filmy? Cały problem, 
zresztą od trzydziestu lat ten sam, 
polega na tym, żeby dobrze roz- 
powszechniać nie tyle „Samotne- 
go detektywa McQ”, lecz „Kali- 
nę czerwoną”. Bo jeden widz zdo- 
byty dla wartościowego filmu 
znaczy więcej niż dziesięciu 
ściągniętych na film czysto roz- 
rywkowy. Stąd nie jest to cał- 
kiem bezpieczna teoria... 

R. BONIECKI: Jeżeli byłby to 
jedyny system funkcjonujący. 

C. WIŚNIEWSKI: Ale to jest 
najsilniejszy system funkcjonu- 
jący. 

M. KUSZEWSKI: A za co da- 
wano kinom premie? 

R. BONIECKI: Powiedzmy 
szczerze, że kierownicy kin byli 
premiowani za seanse, nie za wi- 
dzów. W tej chwili odeszliśmy od 





tego. Interesują nas wpływy i wi- 
dzowie. Natomiast istotnie, mamy 
problemy ze znalezieniem wy- 
miernych sposobów oceny pracy 
kierownika, jeśli chodzi o progra- 
mowo-ideową stronę repertuaru. 
Metody liczbowej, która by okre- 
Ślała, że ten kierownik zrealizo- 
wał program w 15 proc., a tam- 
ten w 13 proc. — nie ma, W re- 
zultacie, w samych kinach spra- 
wy te schodzą na margines. 

M. KUSZEWSKI: Trzeba 
sprawdzić, czy te przekładnie 
po dredze funkcjonują jak na- 
leży. 

R. BONIECKI: Nie upatrywał- 
bym przyczyn takiego stanu rze- 
czy w planach, które muszą re- 
alizować kina, lecz w obowiązu- 
jących do niedawna zwyczajach. 
Kierownik dostawał plan sean- 
sów, repertuar, plan wpływów i 
swoją rolę uznawał za spełnioną. 
Kiedy dotarł do niego film, za- 
pewniał względną jakość projek- 
cji, koks, czyli ogrzewanie kina, 
biletera, operatora — i na tym 
koniec. 

CZESŁAW  DONDZIŁŁO: A 
jak to powinno wyglądać w mo- 
delu idealnym? Na ile o ocenie 
pracy kierownika decydowałyby 
sprawy finansowe, a na ile pro- 
gramowe? 

R. BONIECKI: 50 proc. za za- 
dania programowe i 50 proc. za 
ekonomiczne. Tylko sformułowa- 
nie „zadania programowe” to ła- 
migłówka. Łatwo powiedzieć, 
zwłaszcza na szczeblu centrał- 
nym: zróbmy tak, żeby było pół 
za ideowe i pół za ekonomiczne. 
Ale jak to zrobić praktycznie? 

€. WIŚNIEWSKI: Pewne pró- 
by podejmowano, Taka próba, 
może mechaniczna, zawiera się 
w okólniku nr 7. 

R. BONIECKI: Już nie. Pracu- 
jemy nad generalną zmianą za- 
rządzenia numer 7, jako że w kil- 
ku punktach nie wytrzymało ono 
próby czasu. » ź 

Z. KLACZYŃSKI: No tak, ale 
wszystkie te usprawnienia reper- 
tuarowo-programowe tylko w 
niewielkim stopniu mogą pod- 
nieść efektywność pracy małych 
kin w miasteczkach i na wsiach, 
a więc tych,*których ubywa po 





rocznie. Co należy 
robić w tej sprawie? 


kilkadziesiąt 





MAŁE KINA 

— WIELOFUNKCYJNE 
PLAGOWKI 

KULTURY 


M. KUSZEWSKI: Myśmy się 
przez długie lata  przywiązali 
bardziej do pojęcia kina niż fil- 
mu. To znalazło odbicie w swo- 
istej autonomii kina jako pla- 





cówki, która poza tym, że 
świadczy usługi dla ludności w 
zakresie wyświetlania filmów, 


nic więcej specjalnie nie robi. 
Czy w małych miejscowościach 
sala kinowa nie powinna się stać 
wszechstronnie funkcjonującą 
placówką kulturalną? Albo od- 
wróćmy tę sytuację: jest w ja- 
kiejś wsi duża, przyzwoita sala; 
czy nie można jej tak wykorzy- 
stać, żeby służyła różnym spra- 
wom mieszkańców, w tym tak- 
że upowszechnianiu filmu? My- 
ślę np. o kinie nazywanym „ob- 
jazdowym”. Nie wiem, czy nie 
mówię herezji, bo u nas kino 
objazdowe łączy się z jakimś 
szalonym zacofaniem. 

C. DONDZIŁŁO: Ale ja wi- 
działem znakomite, z taśmą 35 
mm, szerokim ekranem i apa- 
raturą dźwiękową bez  porów- 
nania lepszą od stacjonarnego 
sprzętu przeciętnego kina IV, 
czy nawet III kategorii. Chodzi 
tylko o sale z prawdziwego zda- 
rzenia. 

R. BONIECKI: Zmierzamy w 
tym kierunku. To jest ogromny 
wysiłek, który już podjęliśmy, 
i który już procentuje. Myślę 
poza tym, że centralizacja *roz- 
powszechniania otwiera duże 
nowe możliwości upowszechnie- 
nia filmu, np. tworzenie ośrod- 
ków kultury filmowej w mia- 
stach samodzielnych i gminach. 
Bazę dla nich stanowią kina i 
dawne filmoteki „Filmosu”; 
trzeba, oczywiście, włączyć w to 
także społeczny ruch filmowy, 
DKF-y, program ZMS „Z fil- 
mem na ty”, wypracować sku- 
teczne formy współpracy ze 
szkołami. 





„Adopcja 


Zgadzam się, że kino może i 
powinno organizować imprezy 
wiązane, pozafilmowe, ale jest 
powołane przede wszystkim do 
krzewienia kultury filmowej. 
Wyobrażam sobie, że tworzone 
właśnie Gminne Ośrodki Kultu- 
ry będą miały takie placówki 
krzewienia kultury filmowej. 

Z. KLACZYŃSKI: W tym 
momencie dochodzimy chyba do 
problemu kadr. Czy pracownicy 
aparatu rozpowszechniania, kie- 
rownicy kin są w stanie udźwig- 
nąć ciężar dodatkowych  obo- 
wiązków? W końcu nie chodzi 
tu tylko o administrowanie, ale 
także o tworzenie ognisk kultury. 


KADRY 


M. KUSZEWSKI: Tak się, nie- 
stety, dzieje, że — z icałym sza- 
cunkiem dla tego zawodu —ki- 
niarze, ludzie kierujący kinami, 
nie należeli do najbardziej kwa- 
lifikowanej kadry pracowników 
kultury. 

Z. KLACZYŃSKI: Kierowni- 
kiem świetlicy nie mógł zostać 
człowiek bez podstawowego wy- 
kształcenia. 

C. WIŚNIEWSKI: Jeśli przez 
tyle lat ludzi, z którymi nie 
było co zrobić, zsyłało się do 
kultury, a między innymi do 
kinematografii... 

R. BONIECKI: To była i jest 
kadra pracowników bardzo po- 








trzebnych na tym najniższym 
szczeblu kultury. 
M. KUSZEWSKI: Obawiam 


się, że oni czasem nie byli 
traktowani jako kadra kultury. 
R. BONIECKI: Ale są de fac- 


to. 

M. KUSZEWSKI: Przyjęcie 
zasady ' „kino — wszechstronną 
placówką *kulturalną” musi się 


łączyć z traktowaniem tych lu- 
dzi jako dziaisczy kultury, nie 
tylko jako administratorów. 

R. BONIECKI: Właściwie kie- 
rownik kina był administrato- 
rem, jakbyśmy nie próbowali na 
to patrzeć. Istnieje potrzeba 
zmiany tego stanu rzeczy, ale 
nie przez likwidację zadań usłu- 
gowych, lecz przez inną ich re- 


(WEJ EYCZA ZŁY NCIT DI 





Czy wygraliśmy 
bitwę 
pod Płowcami? 


niśmy się spostrzegli, a już mamy własny styl filmu 

historycznego. Rzecz wygląda mniej więcej tak: oto wielki 

Polak w chwili skonu lub krótko przed nim. Co robi wów- 

czas wielki Polak? Ano wspomina i wspomina, podsumo- 

wuje swoje życie i podsumowuje. Refleksyjna natura, bo- 

hater jak z Prousta, który dobrze wie, że liczy się tylko 
czas odnaleziony. Najlepiej zaś na tym wychodzą scenarzyści — ni- 
czego nie trzeba porządkować, układać, rozwijać, doskonale można 
się obejść bez koncepcji, fabuły, a nawet bohaterów. Wielki Polak 
przypomni sobie wszystko, co w danej chwili jest na rękę scena- 
rzyście, i o wszystkim, co nie na rękę, zapomni. 

W ramach mody retro film polski wraca do techniki fotoplasty- 
konu — bęben przesuwa się raz i pierwsza scena, bęben przesuwa 
się drugi raz i druga scena, trzeci i trzecia, a w międzyczasie — i to 
jest novum naszych filmowców, coś, czego w jotoplastykonie nie 
było — naznaczona rejleksją i cierpieniem twarz wielkiego Polaka. 
Ta twarz pozwala szatkować historię niczym kapustę pod jesień, 
ale też historia wychodzi na tym jak kapusta — zostaje dokładnie 
ugnieciona i ukiszona. 

To, co na pierwszy rzut oka przejawia się jako notoryczne lenis- 
two i nieudolność scenarzystów, w istocie ma głębsze powody. Idzie 
mi o bierno-apologetyczny stosunek do historii. Jest tak, jakby au- 
torzy filmów straszliwie się bali, że jak tylko nie pokażą nam jakie- 
goś, choćby najdrobniejszego skrawka minionej wielkości, to już 
zwątpimy o wszystkim. Toteż jeśli powstanie „Bolesław Chrobry” 
— a czemu ma nie powstać? — z całą pewnością będziemy mieli 
i Ottona III na purpurowym chodniku, i scenę wbijania pali gra- 
nicznych, na „Bolesławie Krzywoustym” zaś — czemu ma nie po- 
wstać „Bolesław Krzywousty”? — nieuchronnie zobaczymy boha- 
terstwo głogowian i bitwę na Psim Polu. Na dobrą sprawę, wziąw- 
szy do ręki podręcznik historii, z góry możemy rzec, z czym się 
spotkamy w kinie. Ale też z góry należy się spodziewać, że nie spot- 
kamy się z żadną własną koncepcją. Bo autorzy filmów historycz- 
nych są głęboko przekonani, że ich zadanie nie polega na myśle- 
niu o histórii, lecz na ilustrowaniu podręczników. A co warte są te 
ilustracje? Dokładnie tyle samo, co kolorowe obrazki w książce hi- 
storycznej. Coś tam wskazują, coś sygnalizują, nic nie mówią i ni- 
czego nie tłumaczą. 

Próbuję sobie wyobrazić, co czułby oglądając na przykład „Ka- 
zimierza Wielkiego” ktoś zupełnie nie znający historii Polski. Przy- 
puszczam, że przede wszystkim ogromne zaciekawienie i niejaki 
niedosyt. Jest bitwa z Krzyżakami. Kto ją wygrał? Jest bitwa z ja- 
kimiś Mongołami czy Tatarami. Jak się skończyła? Zdaje się, że 
w tym wypadku zwyciężyli jednak Tatarzy, bo już po bitwie pędzą 
jeńców przez płonącą wieś. A co z tym Wrocławiem? Wyklęty król 
czeski cofnął się i ustąpił, czy też nie? I tak dalej, i tak dalej. Zre- 
sztą popełniam tu niejakie nadużycie — człowiek nie znający his- 
torii Polski wcale nie zada sobie tych pytań, bo już po paru minu- 
tach zagubi się całkowicie, a po pół godzinie dojdzie do wniosku, że 
uczestniczy w widowisku surrealistycznym. 

Znając historię, „Kazimierza Wielkiego" można jakoś uporząd- 
kować, wytłumaczyć, a nawet zrozumieć, z całą pewnością nato- 
miast niczego się nie zrozumie z historii, patrząc na „Kazimierza 
Wielkiego”. Po prostu ilustracje bez kontekstu nie mają żadnego 
sensu. 

W filmie Ewy i Czesława Petelskich Krzysztof Chamiec w miarę 
upływu czasu coraz bardziej przygina się do ziemi pod ogromnym 
ciężarem władzy i odpowiedzialności. Aktor wzdycha, sapie, mar- 
szczy czoło, robi myślące miny, a mnie jest jakoś trudno uwierzyć 
w ten ciężar. Przeciwnie, wydaje mi się, że rządzić krajem to tyle, 
co zjeść bułkę z serem. Płoną kasztele drewniane, no to fajnie, zbu- 
dujemy murowane. Krzyżacy się stawiają, też dobrze, za dwa lata 
z góry zapłacimy świętopietrze i z głowy. Wszystko idzie jak po 
maśle i tylko ta wielkość Kazimierzowa robi się sprawą coraz bar- 
dziej tajemniczą. Jeśli trzymać się ściśle tego, co nam pokazano, to 
tak w istocie nic się temu biedakowi nie udało. No, może przesada, 
jednego warchoła jednak do lochu wtrącił. Jak na wielkość wszakże 
to trochę za mało. I tutaj widać wyraźnie, że za bierne ilustrator- 
stwo trzeba zapłacić cenę wcale nielichą, pokazując mianowicie coś 
dokładnie przeciwnego temu, niż się w istocie zamierzyło. 


JERZY NIECIKOWSKI 





Zofia Mrozowska i Zdzisław Wardejn 
Janina Borońska i Emilia Krakowska 


Znana dokumentalistka Irena Kamień- 


mięć tamtych dni i telewizyjnego 
półgodzinnego „,„Znaku”* realizuje 
telewizji godzinny m „Klara i A: 
gelika' na motywach opowiadania 
Marii Dąbrowskiej. 


Moment 
obrachunku 


Rozmowa z IRENĄ KAMIEŃSKĄ 


e „Klara i Angelika” to drugi po 
„Znaku” realizowany przez Panią fa- 
bularny film telewizyjny. Zważyw- 
szy, że jest Pani dokumentalistką — 
zmiana zainteresowań czy tylko krót- 
ka wycieczka w inne rejony? 


— Pewnych. spraw Środkami 
filmu dokumentalnego przekazać 
nie można, ma on bowiem ogra- 
niczone możliwości penetracji w 
głąb, preferuje raczej to wszyst- 
ko, co jest dostępne dla obserwa- 
cji powierzchownej. W fabule 
tych granic nie ma. Zawsze inte- 
resowała mnie sfera w dokumen- 
talnej narracji najtrudniejsza — 
ludzka psychika, wnętrze. Dlate- 
go postanowiłam zrobić film fa- 
bularny. Nie. znaczy to, że tak 
będzie nadal; zaraz po „Znaku” 
powróciłam do dokumentu. Je- 
stem obecnie w trakcie realiza- 
cji dużego filmu, praca nad nim 
potrwa pięć lat. Obserwuję: wieś 
Maniowy pod Czorsztynem, któ- 
ra wskutek budowy zapory wod- 
nej zostanie w przyszłości zala- 
na. Powyżej jeziora powstaje 
wieś nowa, o zupełnie innym cha- 
rakterze. Interesują mnie zmiany 


Wiesław Michnikowski Reżyser 


w ludziach, którzy zostaną prze- 
niesieni w nowe dla nich wa- 
runki życia. Będę tam wracać 
co kilka miesięcy, aby z zebra- 
nych materiałów zrealizować peł- 
nometrażowy film. 


e Jakie doświadczenia z pracy w 
dokumencie okazują się pomocne w 
fabule? 


— Dokument uczy przede 
wszystkim widzenia prawdy, u- 
wrażliwia na wszelkiego rodzaju 
fałsz. No i jest szkołą operatyw- 
nego działania, gotowości na każ- 
dą, czasem nie przewidzianą, sy- 
tuację, uczy sprawności i szyb- 
kiego podejmowania : Mecyzji. 
Przy fabularnym filmie telewi- 
zyjnym trzeba pracować szybko, 
wymagają tego normy produk- 
cyjne. Nie ma czasu na wymyśla- 
nie czegokolwiek nowego na pla- 
nie, wszystko musi być znakomi 
cie przygotowane. Doświadczenia 
z pracy w dokumencie bardzo się 
tu przydają. 


© we współczesnej kinematografii 
coraz mniej wyrażne stają się granice 


irena Kamieńska i operator Jan Hesse 





gatunków, do dokumentu wkracza in- 
scenizacja, dokument zaś zajmuje nie- 
kiedy sporo miejsca w filmie fabular- 
nym. Próbowałaby Pani tego rodzaju 
1orm? 


— Wydaje mi się, że kiedy 
dokumentalista sięga po fabułę — 
chce robić coś, co będzie zupeł- 
nie odmienne od jego dotychcza- 
sowych doświadczeń. Przynaj- 
mniej ja tak sądzę. 


© Po studiach dokonała Pani wybo- 
ru między fabułą a dokumentem. Dla- 
czego zwyciężył dokument? 


— Moje zainteresowania doku- 
mentem były autentyczne i taki- 
mi pozostały. W owym czasie do- 
stanie się młodego reżysera do 
dokumentu było uważane za 
wielki sukces. Ponieważ mi się 
to udało — byłam szczęśliwa. 
Starałam się w moich filmach 
dokumentalnych iść w głąb ludz- 
kich spraw na ile to było możli- 
we, ale granicę napotyka się dość 
szybko. Zwykle najpierw formu- 
łowałam problem, któremu moż- 
na poświęcić film dokumentalny, 
potem — co było najtrudniejsze 
— szukałam miejsca i ludzi, po- 
przez których można było ten 
problem przekazać. Tak było z 
pierwszym filmem „Dzień dobry 
dzieci”. Punkt wyjścia: młody 


człowiek w swej pierwszej pracy. 
Trzeba było określić, w jakim za- 
wodzie da się to najlepiej zaob- 
serwować. Zdecydowałam się na 
młodą nauczycielkę. Szukanie od- 
powiedniego człowieka jest zaw- 
sze stawianiem na los szczęścia; 
nie wie się, czy będzie potrafił 
przekazać wszystko, czego po nim 
oczekujemy. To chyba najtrud- 
niejsza metoda w dokumencie. 
Podobnie robiłam „Wyspę ko- 
biet”. Czasem zdarza się i tak, 
że się spotyka człowieka, czy za- 
staje sprawę, której chciałoby się 
poświęcić film. 


e Obserwując młodych reżyserów 
można czasem odnieść wrażenie, że o- 
statecznym celem wszystkich ich dzia- 
łań jest debiut fabularny. Wszystkie 
dokonania ów debiut poprzedzające 
są tylko jakimś etapem, dla jednych 
potrzebnym, dla innych zbędnym. 


— To sprawa indywidualna. 
Wiele moich koleżanek i kolegów 
realizuje się w pełni w twórczoś- 
ci dokumentalnej. A i ja nie pró- 
bowałam fabuły tyle lat. To, że 
ją robię, jest wynikiem zbiegu 
rozmaitych okoliczności. Każdy 
inaczej wyobraża sobie własną 
drogę. Młodzi mają tyle wiary w 
siebie, optymizmu i siły, że wy- 
daje im się możliwe dźwignięcie 
od razu pełnego metrażu. Sądzą, 


Od prawej: Iwona Nawrocka, Józef Lubrański i Adam Koman 


że niepotrzebnie spalają się w 
krótszych formach. Mnie jednak 
się wydaje, że taki staż jest bar- 
dzo przydatny. 


e Wielu znakomitych reżyserów — 
fabularzystów polskich i obcych za- 
czynało od dokumentu. Dziś droga do 
debiutu prowadzi raczej przez film te- 
lewizyjny. Czy Pani zdaniem jest to 
droga lepsza czy gorsza? 


— Gdybym miała radzić, radzi- 
łabym zawsze początek w doku- 
mencie, choć filmy te powstają 
inną metodą i odmiennie wygląda 
realizacja. Tu wszystko ciąży na 
reżyserze. Jeśli chcę coś od ludzi 
wydobyć, muszę z nimi rozma- 
wiać sama, nie za pośrednictwem 
np. asystenta. Reżyser musi być 
wszędzie, wszystkiego dotknąć 
własnymi rękami, wszystko zor- 
ganizować, przewidzieć. Spraw- 
dza się, czuje, że od jego działa- 
nia i koncepcji w pełni zależy re- 
zultat całej pracy. Potem w fa- 
bule wszystko wydaje się łatwiej- 
sze. Warto gromadzić doświad- 
czenia różnorodne, to chyba daje 
największą satysfakcję. 


e Dlaczego przenosi Pani na ekran 
właśnie „Klarę i Angelikę”? 


— To opowiadanie Marii Dą- 
browskiej interesowało mnie od 





dawna, początkowo myślałam na- 
wet o realizacji metodą parado- 
kumentalną. Potem Władysław 
Terlecki napisał scenariusz wzbo- 
gacony o fragmenty „Domu ko- 
biet” Zofii Nałkowskiej i mate- 
riały zawarte w spuściźnie lite- 
rackiej Marii Dąbrowskiej. Opo- 
wiadanie ma pewne cechy auto- 
biograficzne, szczególnie remini- 
scencje z własnego jubileuszu pi- 
sarki. Całość stała się cieka- 
wym, bogatym portretem  czło- 
wieka w momencie obrachunku 
własnego życia. 


Operatorem filmu „Klara i An- 
gelika” jest Jan Hesse, scenogra- 
fem Tadeusz Myszorek, a produk- 
cją kieruje Helena Nowicka. Gra- 
ją: Zofia Mrozowska, Emilia Kra- 
kowska, Wanda Łuczycka, Wie- 
sław Michnikowski, Wieńczysław 
Gliński, Zdzisław Wardejn, Ja- 
nusz Zaorski i inni. Film powsta- 
je w Zespole „Tor”. 


Rozmawiała: 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


Zdjęcia z realizacj 
filmu „Klara i Angelika" 


JERZY TROSZCZYŃSKI 





„Młoda Gwardia” utorowała drogę wielu aktorom i reżyserom 





„Trzeba posiadać wiedzę i umieć przekazać ją ludziom — 
mówi bohater filmu »Nauczyciel« Siergieja Gierasimowa. Re- 
żyser pragnie, aby widzowie dowiedzieli się tego co najwa- 
niejsze; aby jego filmy dawały widzom asumpt do poważnych 
przemyśleń na temat życia, charakterów i losów ludzkich. 


Nauczyciel 


KORESPONDENCJA 


Z MOSKWY 





apewne właśnie owo 

pełne pasji pragnie- 

nie, aby przekazać lu- 

dziom wiedzę, skie- 

rowało  Gierasimowa 

ku działalności  dy- 
daktycznej. Jego uczniowie pra- 
cują teraz we wszystkich wy- 
twórniach Związku Radzieckie- 
go, a także w wielu krajach so- 
cjalistycznych i rozwijających 
się. Działalność pedagogiczną 
rozpoczął jeszcze w roku 1931, 
na wydziale filmowym  Le- 
ningradzkiego Instytutu Sztuki 
Scenicznej, a powrócił do niej w 
roku 1944, kierując już odtąd 
nieprzerwanie połączonymi pra- 
cowniami WGIK — reżyserską i 
aktorską. 

Już w pierwszym swym filmie 
dźwiękowym „Siedmiu śmiałych” 
(1936) powierzył dwie role swoim 
słuchaczom — Tamarze Maka- 
rowej i Piotrowi Alejnikowowi. 
Film „Młoda Gwardia” (1948) był 
zrealizowany na podstawie sce- 
nicznej wersji powieści Fadieje- 
wa, wystawionej przez uczniów 
Gierasimowa w teatrze aktora 
filmowego. „Młoda Gwardia” 
utorowała drogę na ekran wielu 
aktorom i reżyserom. Należą do 
nich m. in. Inna Makarowa; 
Ludmiła Szagałowa, Klara Łucz- 
ko, Nonna Mordiukowa, Siergiej 
Gurzo, Gieorgij Jumatow. Wia- 


czesław Tichonow, Siergiej Bon- 
darczuk, Samson Samsonow i Ta- 
tiana Lioznowa. 


— Dążę do tego — mówi Gie- 
rasimow — aby wychować akto- 
ra, który byłby jednocześnie 
autorem postaci. Pragnę, aby 
aktor nie poprzestawał na od- 
tworzeniu literackiego tekstu i 
zrealizowaniu koncepcji reżyse- 
ra, lecz wzbogacał rolę cechami 
własnej osobowości i twórczym 
doświadczeniem, talentem  zdol- 
nym nadać jej blask prawdziwe- 
go życia i tę jedyną, niepowta- 
rzalną głębię. 

Gierasimow — mistrz w obra- 
zowaniu wewnętrznego życia 
człowieka, umiejący malować 
wierne i szczegółowe portrety 
psychologiczne swoich bohaterów, 
jest uważany za reżysera „aktor- 
skiego”, swoje koncepcje realizu- 
je przede wszystkim właśnie po- 
przez aktorstwo. Prawdy o lu- 
dziach szuka on nie tylko w sy- 
tuacjach, w jakich się znaleźli, 
lecz również w samych wyko- 
nawcach. Identyczność charakte- 
rów — odtwórcy i  kreowanej 
przezeń postaci — oto, czego 


„szuka w aktorze reżyser. Nie jest 
|więc dziełem przypadku, że każ- 
dy film obsadza swoimi słucha- 
czami, których na co dzień wy- 
chowuje i których 


doskonale 


zna. Na przykład z obserwacji 
powierzchowności i  wewnętrz- 
nych cech studentki Żanny Boło- 
towej zrodziła się postać Tani w 
filmie „Ludzie i bestie”. W ten 
sam sposób w filmie „Dzienni- 
karz” znalazły się postacie Szury 
Okajemowej oraz Saszy Teutowa, 
odtwarzane przez Galinę Polskich 
i Siergieja Nikonienkę. Inna stu- 
dentka — Natalia Biełochwosti- 
kowa była protoplastką Leny 
Barminej z filmu „Nad jezio- 
rem”, zaś Ola Wasiljewa z filmu 
„Trzecia córka” żywo przypomi- 
na pod względem charakteru i 
życiowych łosów studentkę Lubę 
Polechinę. Uważając pracę akto- 
ra za główny element filmu — 
Gierasimow dąży do tego, aby na 
wizerunek kreowanej przez niego 
postaci składały się prostota i 
naturalne przymioty wykonawcy. 


Wyliczanie uczniów Siergieja 
Gierasimowa zajęłoby nam zbyt 
wiele czasu. Są wśród nich: Lew 
Kulidżanow, Nikołaj Rybnikow, 
Zinaida Kirijenko, Jakow Segel, 
Marlen Chucyjew, Michaił Ko- 
bachidze, Aleksiej Sałtykow, Bu- 
łat Mansurow, Nikołaj Gubienko, 
Ałła Larionowa... 


" Czego przede wszystkim uczył 
ich Siergiej Gierasimow? Na to 
pytanie sam odpowiada następu- 
jąco: 


— Z ludźmi, z moimi ucznia- 
mi jako artystami trzeba jak 
najwięcej mówić o rzeczach naj- 
bardziej ich pasjonujących. O mi- 
łości, nienawiści, honorze, spra- 
wiedliwości, powinnościach oby- 
watelskich. Uczyłem ich podpo- 
rządkować swoje osobiste inte- 
resy interesom kraju, starałem się 
wdrażać poczucie odpowiedzial- 
ności za sprawy ogólnospołeczne. 
O tym traktują moje filmy, to 
tkwi chyba również w świado- 
mości moich studentów, a i mnie 
samemu nie daje spokoju. Jak 
powiedział Stendhal: „Prawda i 
tylko prawda”.. Oko w oko z 
życiem, nie odwracając wzroku, 
nie upiększając rzeczywistości 
własną fantazją, nie wyolbrzy- 


- miając wagi poszczególnych pro- 


blemów, ale nie starając się też 
ich bagatelizować. Uczę życie ko- 
chać takim, jakie ono jest, ale 
przy tym nie bać się go, dążyć, 
aby stało się ono jeszcze lepsze, 
jeszcze piękniejsze... 

Miłość życia to uczucie, które- 
go nie wolno się bać ani wsty- 
dzić. Trzeba bez skrępowania pa- 
trzeć, dostrzegać i zapamiętywać 
wszystko, co w życiu jest naj- 
piękniejsze i najbrzydsze. Trzeba 
mieć zawsze otwarte oczy i du- 
szę, a nie tylko przystosowywać 
się do życia, bądź traktować je 
jako przelotną zabawę. Uczę ich 
tego już od 45 lat i nie widzę po- 
trzeby rewidowania swoich po- 
glądów. Pamięta pan taką  dzie- 
cinną grę „w mruganego”? Trze- 
ba patrzeć sobie w oczy, a kto 
pierwszy ruszy powieką — ten 
przegrywa. Otóż artysta powinien 
zawsze zwycięsko wychodzić z 
tej gry, ale przeznaczonej już 
dla dorosłych. Powinien  wy- 
trzymać spojrzenie naszego pelł- 
nego sprzeczności, ale przecież 
pięknego życia. Wytrzymać i 
zachować wewnątrz siebie to, co 
zobaczył.  Przemyśleć, poddać 
próbie uczuć i sumienia, a do- 
piero potem transponować na 
ekran. I wtedy partnerem gry 
„w mruganego” staje się widz, 
który patrząc na ekran, patrzy 
w oczy twórcy. Wtedy dopiero 
okazuje się, czy wyszedł on z gry 
zwycięsko, czy też tak mu się tyl- 
ko zdawało. Zaufanie bądź brak 
zaufania widza — to podstawowy 
element ostatecznego podsumo- 
wania wyników walki o potęgę 
oddziaływania sztuki. Uczę stu- 
dentów, aby zawsze bronili swo- 
ich pozycji w sztuce i w życiu, 
aby nie unikali przeszkód i nie- 
równości na swojej drodze. Ta 
zasada przyświeca całej mojej 
praktyce pedagogicznej. 

Natomiast co się tyczy procesu 
nauczania — tak jak ja go rozu- 
miem — to w naszej pracowni 
obowiązuje żelazny kanon: peda- 
gogika tak, ale z furtką zawsze 
otwartą.  Uchowaj Boże, aby 
przed pytaniami studenta chować 
się za tarczą ogólników. Jeśli stu- 
denta coś gnębi, coś mu leży na 
sercu, zachęcam go: mów bracie, 
otwarcie o co chodzi, z czym nie 
możesz dojść do ładu. Kiedy czło- 
wiek wchodzi w świadome życie 
— nieuchronnie stają przed nim 
różne, „kanciaste” — jak my mó- 
wimy — problemy. I trzeba śmia- 
ło wchodzić w dyskusję, pod wa- 
runkiem oczywiście, że doskonale 
zna się przedmiot. 

Pedagogiki nie wolno traktować 
jako skarbnicy pełnej odwiecz- 
nych, niewzruszonych prawd, 
mogących znaleźć zastosowanie 
w każdej sytuacji życiowej. Dziś 
taka prawda jest przydatna, a 
już jutro wymaga rozwinięcia i 
uzupełnienia. Życie szybko idzie 
naprzód, a młodzież jest żądna 
wiedzy. Toteż wychowawcy po 
prostu nie wolno nie interesować 


WEW LE 








Gierasimow: — Trzeba mieć zawsze otwarte oczy 


się współczesną nauką, nowymi 
prądami — powiedzmy — filozo- 
fii, bo inaczej może on się zna- 
leźć w niezręcznej — delikatnie 
mówiąc — sytuacji. 

Wydaje się, że zawody nauczy- 
ciela i artysty pochodzą z jedne- 
go, wspólnego pnia, bo tak wiele 
je łączy. Przedstawiciele obu 
profesji muszą być ściśle związa- 
ni z życiem swego kraju i swego 
narodu, charakteryzować się do- 
ciekliwością, wrażliwością i zna- 
jomością psychiki ludzkiej. 

Bez głębokiej wiedzy, bez doj- 
rzałego, naukowego światopoglą- 
du nie sposób zorientować się w 
zawiłościach życia, zwłaszcza zaś 
w problemach współczesności. 
Tacy twórcy jak Eisenstein, Pu- 
dowkin, Dowżenko,  Kozincew, 
Romm, Szukszyn znali porusza- 
ne przez siebie problemy nie ze 
słyszenia ani z teoretycznych 
spekulacji. "Podobnie Uszinski, 
Krupska, Makarenko, Korczak, 
Suchomlinski — znali charakter 
dziecka i potrafili go nie tylko 
obserwować, lecz również kształ- 
tować. 

Rachunek, jaki się wystawia 
zarówno  pedagogowi jak i ar- 
tyście, zawsze na pierwszym 
miejscu zawiera pozycję: czy re- 
prezentuje on osobowość, czy tyl- 
ko zawód? A w pojęciu osobo- 
wość mieści się wszystko. I 
światopogląd, i indywidualne ce- 
chy talentu, i sposób bycia, i 
wrażliwość, i... szkoła. Nieustan- 
na szkoła życia. Wszystko to ra- 
zem rodzi niepowtarzalne meto- 
dy pracy zarówno pedagoga, jak 
i aktora, reżysera, muzyka. Nie 
ma indywidualności — to nie 
ma także i nauczyciela, podobnie 
jak nie ma artysty. Oczywiście, 
istnieje również sprawa  dosko- 
nałości zawodowej. I tu powin- 
niśmy stosować inną skalę ocen, 
szczególnie w odniesieniu do 
własnych poszukiwań, własnej 
pracy i jej rezultatów. 

Praktyka zawodowa mówi nam, 
że nie ma złych aktorów, są tyl- 
ko źli reżyserzy. Realizator, któ- 


ry zaprosił aktora do objęcia ro- 
li, nie umiejąc mu pomóc, wy- 
raża się o nim niepochlebnie — 
dla mnie w ogóle nie istnieje. To 
kiepski fachowiec i żaden ar- 
tysta. Skoro już podjąłeś się re- 
żyserii — odpowiadasz za wszyst- 
ko, a za aktorów w pierwszym 
rzędzie. Na płaszczyźnie wzajem- 
nych stosunków pomiędzy nau- 
czycielem a uczniem również wy- 


stępuje podobny problem, nad 
którym warto poważnie  po- 
myśleć. 

Sztuka radziecka dysponuje 


wielkimi możliwościami oddzia- 
ływania na masy ludzi. Traktuje- 
my naszą pracę w dziedzinie 
sztuki i pedagogiki jako szczerą 
rozmowę ze współczesnym mło- 
dym pokoleniem na temat pro- 
blemów naszych czasów, na te- 
mat toczącej się walki o człowie- 
ka, o życie na ziemi. 

Nie chciałbym wymieniać tu 
nazwisk swoich uczniów; różni 
to ludzie, o różnej skali talen- 
tów, mający ze sobą różne losy. 
Do niektórych mam pewne pre- 
tensje, podobnie jak oni do mnie. 
Zdarzają się niespodzianki miłe, 
ale i niezbyt przyjemne. Staram 
się jednak nigdy nie pozostawiać 
swoich uczniów w osamotnieniu, 
jeśli, oczywiście, oni mnie nie po- 
rzucają pierwsi. A jeśli nawet 
porzucają — to rzecz zrozumiała: 
uczeń koniec końców musi się 
kiedyś oderwać od nauczyciela, 
bo inaczej grozi mu, że przesta- 
nie być sobą... 

Jeden z uczniów reżysera, Ja- 
kow Segel, napisał: To właśnie 
ucząc się u Siergieja Gierasimo- 
wa zrozumieliśmy, przyjęliśmy za 
swoje i — w miarę możliwości — 
realizujemy dążenie, aby dostar- 
czać widzowi radości płynącej z 
poznawania. Z poznawania ota- 
czającego nas życia, znajomych 
ludzi, ich głosów i charakterów, z 
poznawania samego siebie. 


MICHAIŁ 
SIEMIONOW 





Kino w telewizji 








Polskie losy 


więc tyle jest życia, tyle, co energii i chęci działania, tyle, co 
A sił i ochoty na ponawianie wciąż pytania o moralną jakość 
własnego losu i miejsce tego losu w dziejach ojczyzny. Tak 
właśnie, ojczyzna jest u autora „Kolumbów” jedyną i osta- 
teczną instancją, która decyduje o sensie ludzkiego życia. 

Losy Jerzego Janasa i jego przyjaciół z wojennego pokolenia, 
opowiedziane w  dziesięciogodznnym serialu Zbigniewa Kuźmiń- 
skiego „Ile jest życia”, układają się w epicki fresk, łączący 
indywidualne biografie z dziejami kraju. Ale Roman Bratny — autor 
scenariusza — nie jest idealistą. Ukazując kolejne etapy historii nie 
twierdzi z miną fałszywego kaznodziei, że bezinteresowność, żarliwość 
i czystość przekonań chronią człowieka przed porażkami. 

W serialu dostrzega się pewną schematyczność bohaterów, którą 
trudno wytłumaczyć jedynie wymogami konwencji serialu. Widać 
to w typażu, w sposobie gry aktorów: budząca zaufanie, otwarta, 
inteligentna twarz Jerzego — Zaorskiego, lisia uroda Dionizego — 
Duriasza, zmęczony Andrzej — Malanowicza, zaradny, cwaniakowaty 
Walek — Opani, mieszczaniejąca Daniela — Anny Seniuk, czy tajem- 
niczy Jakuszyn — Filipskiego. Dobry Jerzy będzie miał porządnego 
syna Kacpra, a po latach samotności spotka kolejną wielką miłość — 
Iwę. Rozbałaganiony wewnętrznie Andrzej skończy samobójstwem, ale 
realistka Daniela nie zazna spokoju w ramionach wrednego Dionizego 
itd. Działa u Bratnego coś na kształt losowego samosteru, który wy- 
równuje rachunki indywidualnych biografii, karze winnych, nagradza 
cierpienia. Jest to dobrze i źle zarazem. Dobrze, bo sylwetki bohaterów 
stają się przez to bardziej zdecydowane, łatwiejsze w interpretacji — 
źle, bo werniks literackiej fikcji przysłania rzeczywistość. 

Chociaż historia odciska się na wszystkich biografiach, to przecież 
odnosi się wrażenie, jakbyśmy w tym serialu obcowali z taką kon- 
cepcją człowieka, która zakłada, że osobowość — być może już od 
urodzenia — ma w sobie wszystko, co zadecyduje o jej życiu. Czas 
pełni tu jedynie rolę katalizatora, pobudzającego czy opóźniającego 
rozwój posiadanych cech. Nie jest to jednak czysta predestynacja, 
jest wyjście z kręgu genetycznie zakodowanych właściwości: wola 
i energia indywidualnego wyboru wartości najważniejszych. Jeśli 
człowiek nie odnajdzie w sobie tego szlachetnego tonu, tej miary 
najwyższej, albo ją straci idąc przez życie, to nie będzie też znał 
miar pośrednich, organizujących jego poczynania, rozmieni się na 
drobne. 

Charakterystyczne dla Bratnego jest to, że pytań o szczęście indy- 
widualne nie umieszcza w „izbie tonów” 'wojennego pokolenia: szczęś- 
cie przychodzi tu jako skutek wierności ideałom, jako dobre fatum 
premiujące bezinteresowność. Pytanie o szczęście to domena poko- 
leń Kacpra, Baśki. Nie czuje się najlepiej w tych regionach pióro Brat- 
nego, a i Kuźmiński niewiele może zdziałać, aby kilka ostatnich od- 
cinków nasycić autentyzmem z początku serialu. W tym momencie 
film staje się mniej wiarygodny, a prycypialność i godność Kacpra- 
patrioty, nie poparte bagażem historycznych doświadczeń ojca, wydają 
się naciągane i nazbyt deklaratywne. Losy dzieci pokolenia wojennego 
czekają na swego epika i monografistę, co nie oznacza, że przeżył się 
już wzór patriotyzmu uznawany przez pokolenie „zarażone” wojną; 
może po prostu dziś indywidualnej potrzeby szczęścia nie traktuje się 
jako wartości konkurencyjnej wobec obywatelskiego zaangażowania. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 





ILE JEST ŻYCIA. Reżyseria: Zbigniew Kuźmiński. Scenariusz: Roman Bratny. 
Zdjęcia: Tadeusz Wieżan. Muzyka: Andrzej Korzyński. Wykonawcy: Andrzej 
Zaorski, Zygmunt Malanowicz, Józef Duriasz, Marian Opania, Anna Seniuk, 
Ryszard Filipski, Anna Nehrebecka, Krzysztof Kolberger, Ewa Szykulska 
i inni. Produkcja: Zespół Filmowy „Pryzmat'*, 





Ryszard Filipski w roli Jakuszyna 








NIEWIARYGODNE 
PRZYGODY 


W KRAJU KIDNAPERÓW 





DROGI CHŁOPIEC (Dorogoj malczyk). 


Reżyseria: Aleksander Stefanowicz. 


Wykonawcy: Sierioża Krupiennikow, Sasza Jelistratow, Władisław Strżelczyk, 


Irina Azer i inni. ZSRR, 1975 





ilmowy Serwis Prasowy okreś- 
la „Drogiego chłopca” jako 
„atrakcyjne widowisko sensa- 
cyjne dla młodych widzów i jed- 
nocześnie zabawną parodię za- 
chodnich filmów kryminalnych”. 
Z wywiadu udzielonego przez re- 
żysera dowiadujemy się, że za 
wzór posłużył mu wybitny nie- 
my film Lwa Kuleszowa „Nie- 
zwykłe przygody mr Westa w 
kraju bolszewików”. Czołówka 
zawiera nazwisko znakomitego 
poety i pisarza, Siergieja Mi- 
chałkowa, autora wielu popular- 
nych utworów dla dzieci... 
Dojrzały widz jest w stanie do- 
cenić warsztatową sprawność re- 
żysera, jego inwencję w mnoże- 
niu nieoczekiwanych zwrotów sy- 
tuacji i w wykorzystywaniu wąt- 
ków i scen z filmów zachodnich, 
znakomite tempo. Przecież to jed- 
nak nie film dla dorosłych. Zaś 
trzynasto- czy czternastolatek nie 
będzie wdzięcznym odbiorcą 


„Drogiego chłopca”: już za duży, 
by uwierzyć w prawdopodobień- 
stwo ukazywanych w filmie 
przygód, jeszcze za mały, by znać 
„Ucieczkę gangstera” lub „Zni- 
kający punkt” i bawić się ich 
parodią. Pozostają najmłodsi, od 
8 do 12 lat, ci, którzy rzeczywiś- 
cie stanowią 80 procent widowni. 
W tym wieku nie odróżnia się 
tonacji serio od groteski. Dziecko 
ogląda więc atrakcyjne wido- 
wisko sensacyjne. Ogląda wysiłki 
gangsterów, którzy dla okupu po- 
rywają jedenastoletniego synka 
amerykańskiego milionera, a do- 
datkowo — przez pomyłkę — 
jego rówieśnika, synka  radziec- 
kiego dyplomaty. Film, oczywiś- 
cie, starannie unika trupów, ero- 
tyzmu itp. Ale pozostaje kidna- 
ping, kłótnia o podział łupu, roz- 
łam wewnątrz bandy, pościgi sa- 
mochodowe, broń, która strzela, 
świat pieniądza itd. 

Gangsterzy są dobrani znako- 


micie, tak, żeby żaden gatunek 
filmowy nie został skrzywdzony. 
Przedstawiciel westernu uzupeł- 
nia się z włoskim działaczem 
społecznym, a dama z angielskiej 
komedii uwodzi czarnego amery- 
kańskiego bandytę. Wszyscy ra- 
zem są, równie skuteczni jak 
Pierre Etaix w zalotach. Nato- 
miast — ponad wiek dojrzali i 
niezawodni w działaniu są obaj 
chłopcy. Mały Amerykanin: to już 
mały kapitalista i mały super- 
man, rozwydrzony jak Dyzio u 
Żeromskiego, ale prowadzący sa- 
mochód sprawniej od samotnego 
detektywa McQ. Mały Rosjanin z 
kolei to już mały prawdziwy 
człowiek i mały dyplomata. Ale 
też obaj — dla dziesięciolatka — 
są jednak przede wszystkim faj- 
nymi kumplami, przyjaciółmi, 
których poznajemy w biedzie, są 
odważni, sprawniejsi od rówieś- 
ników. Więc „Drogi chłopiec” 
wyzwala w małym widzu marze- 
nie o przeżyciu podobnej przy- 
gody. Czy jednak ta poetyka ko- 
miksu, komiksu w ekscentrycz- 
nym wydaniu, jest dla dzieci w 
pełni dostępna — nie wiem. Jak 
smakuje w tym wieku parodia — 
nie wiem. W każdym razie propo- 
zycja jest niecodzienna i zaska- 
kująca. 


JACEK 
TABĘCKI 





osć Giovanni uchodzi za jed- 
| EZ z najciekawszych auto- 

rów powieści sensacyjnych we 
Francji. Współpracuje z filmow- 
cami od końca lat pięćdziesią- 
tych. Napisał dla Jacquesa Bec- 
kera scenariusz „Dziury”, póź- 
niej zaczął realizować filmy sa- 
modzielnie. „Drapieżca” jest jego 
drugim utworem, cieszącym się 
opinią pozycji ambitnej. Krytycy 
pisali o Giovannim w samych 
superlatywach widząc w nim 
„najbardziej amerykańskiego re- 
żysera wśród Francuzów*. Opinia 
cokolwiek wątpliwa: jeśli już 
doszukiwać się wpływów holly- 
woodzkiej „czarnej serii”, to ra- 
czej w twórczości Jean-Pierre 
Melville'a, Giovanni nie jest bo- 
wiem ani realizatorem błyskotli- 
wym, ani też jego filmy nie spra- 
wiają wrażenia szczególnie inte- 
resujących, mimo iż reżyser 
ociera się często o tematykę 
dość ważką. Jak np. w „Dra- 
pieżcy”, gdzie mamy rewolucję po 
łacińsku. 

Bohaterem filmu jest morderca 
do wynajęcia. Gra go znany 
aktor Lino Ventura, w sposób 
cokolwiek nonszalancki i niezbyt 
efektowny. Widać w jego postaci 
wyraźne zapożyczenia z kreacji 
Lee Marvina w hemingwayow- 
skich „Zabójcach*. Bohater — jak 
to bywa w kinie — wydaje się 
być człowiekiem zmęczonym, szu- 
kającym spokoju i wygodnego 
życia. Jednakże dramatyczne 


wydarzenia, w które jest wpląta- 
ny, zmuszają go do nieustannej 
zmiany miejsca, walki o życie, 


dość typowej dla zawodowca. 
Dola „najemnego mordercy” jest 
ciężka — twierdzi Giovanni. — 


Wynajmuje się go do brudnej 
roboty, a gdy ją wykona, zlece- 
niodawcy płatają mu  zdrożne 
figle, mające na celu usunięcie 
z grona żywych niewygodnego 
świadka. 

Jest to być może święta praw- 
da, nie wiadomo jednak, po co 
usiłuje się wybielić sam paskud- 
ny przecież proceder. Przy okazji 
można by mniemać, że żadna 
rewolucja ludowa nie obywa się 
bez takich płatnych rewolłwerow- 
ców, a ludzie głoszący szlachetne 
ideały to zazwyczaj pokrętne fi- 
gury, usiłujące załatwić sobie, za 
pomocą wojny domowej, wygod- 
ne stanowiska. Zapewne przesa- 
dzam w uogólnieniu wymowy 
politycznej, jednak coś z tej 
dwuznaczności do filmu Giovan- 
niego przeniknęło. 

Cóż więc w „Drapieżcy” jest 
najciekawsze? Nie tło społeczno- 
-polityczne tak bardzo typowej 
rewolucji w Ameryce Łacińskiej, 
i nie animatorzy przewrotu, a 
pewien konflikt moralny, który 
się wytwarza pomiędzy najem- 
nym mordercą i przyszłym pre- 
zydentem-młokosem. Dzieli ich 
odmienny pogląd na życie, na 
sprawy _ polityczne. Morderca 
chce po prostu wykonać jak naj- 


REWOLWEROWIEC | 
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DRAPIEŻCA (Le rapace). Reżyseria: Josć Giovanni. Wykonawcy: Lino Ven- 
tura, Xavier Marc, Rosa Furman, Aurora Clavel i inni. Francja — Włochy — 
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lepiej swe zadanie i uciekać do 
innego kraju. Nie obchodzi go 
idea, dla której pracuje. Jest 
zwykłym pragmatykiem, cynicz- 
nym realistą, liczącym jedynie 
zarobione pieniądze i zastana- 
wiającym się nad możliwością 
ich wydania. Potencjalny prezy- 
dent jest całkowicie inny. Wy- 
znaje romantyczne ideały, nie 
poparte żadnym doświadczeniem 
życiowym. Mówi o rzeczach nie 
sprawdzonych i trudnych do 
zrealizowania, które w zderzeniu 
z rzeczywistą sytuacją rozpłyną 
się jak bańka mydlana. 
Pomiędzy obu mężczyznami 
dochodzi do nieustannych spięć i 
konfliktów. Jednak w końcu po- 
łączy ich wspólne zagrożenie. 
Zarówno morderca jak i „prezy- 
dent'” są spiskowcom niepotrzeb- 
ni na dłuższą metę. Dlatego pró- 
bują się ich pozbyć. Dochodzi do 
dramatycznego pojedynku, z któ- 
rego skazani na zagładę mężczyz- 
ni wychodzą zwycięsko. Jest to, 
oczywiście, jakaś uproszczona 
konwencja happy endu za wszel- 
ką cenę. Ale nie fakt ostateczne- 
go ocalenia bohaterów jest naj- 












ważniejszy. Liczą się pewne wię- 
zi, które instynktownie, na sku- 
tek zagrożenia, pomiędzy nimi 
powstają. Niedawni przeciwnicy 
zaczynają sobie pomagać, przeła- 
mują wzajemną nieufność i 
uprzedzenia. Uczą się nowego 
rozumienia rzeczywistości: cy- 
niczny rewolwerowiec staje się 
odrobinę romantyczny, a liryczny 
młodzieniec poznaje smak przy- 
ziemnych doświadczeń. Gdzieś 
owa przyjaźń czy sympatia mu- 
szą się skończyć. Gdy jednak to 
nastąpi, każdy z nich będzie już 
trochę innym człowiekiem. 

Nie jest to jak na film z ambi- 
cjami politycznymi zbyt wiele. 
Nie wymagajmy jednak od Gio- 
vanniego za dużo. W każdym sza- 
nującym się „czarnym krymina- 
le" zawsze w końcu chodzi o 
związki tworzące się między 
bohaterami, które są silniejsze 
od sytuacji, w jakiej się rozgry- 
wają. 


JANUSZ 
SKWARA 


wielu filmach, które 
powstały na podsta- 
wie utworów literac- 
kich, pisze się nie 
wspominając nawet 
o pierwowzorach. Po 
to, żeby podobały się, bawiły czy 
uczyły, nie trzeba koniecznie znać 
ich genezy. Zupełnie inna sy- 
tuacja, kiedy powstaje film we- 
dług utworu wybitnego, zajmu- 
jącego określone miejsce w lite- 
raturze. Już sam zamiar ekrani- 
zacji wydaje się wyzwaniem rzu- 
conym nie tylko dziełu, ale i czy- 
telnikowi. W samym założeniu 
już film pozbawiony zostaje nie- 
zależności. Każda ocena to suro- 
we rozliczanie reżysera z grze- 
chów, jakie popełnił przystoso- 
wując oryginał do potrzeb ekra- 
nu. Opinia o pierwowzorze, opi- 
nia istniejąca w tradycji czytel- 
niczej jawi się na kształt nie- 
wzruszonego kanonu: widz chęt- 
nie się do niej odwołuje, ale nie 
próbuje rewidować. To reżyser 
musi wybierać między  pietyz- 
mem a obrazoburstwem. 
Ekranizując „Lottę w Weima- 
rze” Tomasza Manna, Egon 
Giinther zdecydował się na pie- 
tyzm narzucony trochę może rocz- 
nicą (stulecie urodzin pisarza), 
przede wszystkim jednak wagą 
dzieła w niemieckiej i światowej 
kulturze. To przecież pierwsza 
emigracyjna powieść Manna, 
próba wnikliwego spojrzenia na 
pewne niepodważalne, zdawałoby 
się, wartości duchowe narodu z 
nowej perspektywy historycznej; 


wyraźne są w niej ślady po- 
litycznej aktywności pisarza 
skazanego przez hitleryzm na 
wygnanie. Refleksyjny nurt po- 





wieści toczy się jakby w trzech 
wątkach. Jeden dotyczy postaci 
Goethego w jego szczytowym 
okresie, kiedy przez współczes- 
nych zwany był „boskim”; wiążą 
się z nim rozważania o istocie 
geniuszu, o tym „wysokim spot- 
kaniu ducha z naturą”. Nie są 
pozbawione zabarwienia osobis- 
tego: .pisał je wszak sześćdziesię- 
cioletni „olimpijczyk”, świadomy 
miejsca, jakie zajmuje w sztuce 
swoich czasów. Wreszcie filozo- 
ficzna interpretacja historii: w 
patriotycznym z pozoru zrywie 
zapoczątkowanym przez Prusy po 
upadku Napoleona dostrzegł pi- 
sarz tragizm i groźbę tak aktual- 
ną w roku 1939, roku wydania 
powieści. 

Spróbujmy rozliczyć Giinthera: 
nie zrezygnował z żadnego z tych 
wątków. Trudno nie oddać spra- 
wiedliwości ambicjom zamierze- 
nia, zwłaszcza że u samego pro- 
gu stanął wobec przeszkody, jaką 
narzucała forma literacka. „Lot- 
ta” jest powieścią dyskursywną. 
Jej główny człon jest opisem 
jednego tylko dnia — 22 wrześ- 
nia 1816 roku, kiedy to do Wei- 
maru przybyła radczyni dworu 
Szarlota Kestner, wywołując nie- 
małą sensację. To ją przecież 


Goethe unieśmiertelnił na kar- 
tach „Cierpień młodego Wertera”. 
Opisał swój młodzieńczy romans 
wiernie, „świat cały wprawiając 
w często potępiany zachwyt” — 
choć kolor oczu Lotty zmienił z 


niebieskiego na czarny. Może 
zmienił także inne szczegóły, ale 
po czterdziestu czterech latach 
nawet we wspomnieniach starej 
damy fikcja wymieszała się do- 
kładnie z faktami. Do hotelu „Pod 
Słoniem” przybywają teraz ludzie 
związani z „boskim” poetą i w 
długich rozmowach, jakie wiodą 
z radczynią dworu, zarysowuje 
się sylwetka geniusza tak bardzo 
ludzkiego we wszystkich przy- 
ziemnych słabościach. 

Właśnie — w długich rozmo- 
wach... Na ekranie pozostać mo- 
gły tylko ich strzępy, myśli naj- 
bardziej istotne. Trzeba przy- 
znać, że skrót udaje się Giinthe- 
rowi zadziwiająco, kiedy ze spot- 
kania z Augustem, nieślubnym 
synem poety, zachowuje tylko 
kilka słów i gest rozczulenia: sta- 
ra radczyni przez moment po- 
czuła się jego matką. Gorzej, kie- 


_ _ ironia 
i geniusz 





LOTTA W WEIMARZE (Lotte in Weimar). Reżyseria: Egon Giinther. Wyko- 
nawcy: Lilli Palmer, Martin Hellberg, Katharina Thalbach, Jutta Hoffmann 


i inni. NRD, 1974 





dy ilustrować próbuje drama- 
tyczną relację panny Adeli 
Schopenhauer. Z obrazu ulatuje 
jakoś ton słynnej mannowskiej 
ironii, pozostaje płaska i pozba- 
wiona wdzięku komedia  buffo. 
Okazuje się więc, że nie brak fa- 
bularnych perypetii stanowił naj- 
większą przeszkodę dla filmow- 
ca. Dyskursywna powieść ma 
swoją dramaturgię: pamiętać 
trzeba, że pierwotnie Mann za- 
mierzał napisać sztukę i nie miał 
nie przeciwko przeróbce powieści 
na scenę. Postacią sceniczną jest 
niewątpliwie kelner Mager, 
prawdziwy demiurg akcji, dys- 
kretny reżyser spotkań Szarloty. 
Wielką sceną komediową jest 
-także obiad u Goethego, jedyne 
spotkanie legendarnych kochan- 
ków, tak boleśnie rozczarowują- 
ce starą damę. 

W pełni świadomy tych ułat- 
wień Giinther nie poradził sobie 
*jednak z samym tworzywem li- 
terackim. Chodzi znowu o ironię; 
Mann  utożsamił ją z pojęciem 
epiki, nazwał „wielkością pełną 
tkliwości dla tego, co małe”. 
Więcej — utożsamił ją z „apolliń- 
skim” obiektywizmem, wszech- 
ogarniającym spojrzeniem z da- 
leka. Tego właśnie dystansu nie 
wyczuwa się w filmie. Z jednym 
wszakże istotnym wyjątkiem: Li- 
1li Palmer, wspaniała odtwórczyni 
roli Lotty, w pełni świadoma jest 
konsekwencji takiego właśnie ro- 
zumienia ironii. Jej partnerzy za- 
chowują się jakby grali tylko w 
komedii, podkreślając z przesadą 
charakterystyczność postaci. To 
zbyt łatwe. 

Jest iednak w filmie także coś 
nowego: rozbudowany liryzm 
wspomnień, sielankowych scen 
niby z „Wertera”, powracających 











wciąż w zwolnionym rytmie, 
przesłaniających czasem relację z 
wydarzeń w weimarskim hotelu. 
Łatwo je wytłumaczyć. Giinther 
przystąpił już do ekranizacji 
„Cierpień młodego Wertera”, jest 
to więc swego rodzaju  szkie 
przyszłego filmu. Szkic pełen 
blasku. Można sądzić, że mło- 
dzieńcza namiętność dzieła, któ- 
re stało się niegdyś manifestem 
romantycznego ducha, odpowiada 
mu bardziej niż wieloznaczny i 
zwodniczy intelektualizm prozy 
Manna. Czy znaczy to, że ekrani- 
zując „Lottę” poniósł klęskę? 
Ależ nie, rzecz zrealizowana zo- 
stała z niewątpliwym rozmachem 
i kulturą, ma swoje piękności. 
Już w samym ' zmaganiu się z 
wielką literaturą jest zawsze coś 
ożywczego. Może jednak należa- 
ło zrezygnować z pietyzmu, do- 
konać bezwzględnego wyboru, 
brutalnej kondensacji? To praw- 
da, że postawa nieco „obrazo- 
burcza”, bardziej swobodna 
sprawdza się na ekranie. Wystar- 
czy wspomnieć logikę szekspi- 
rowskich adaptacji Kozincewa, 
czy — z naszego podwórka — 
bezpardonowość Wajdy w sto- 
sunku do „Ziemi obiecanej” 
aeymonta. Ale równie dobrze 
przytoczyć można wiele smut- 


nych przykładów całkowitych 
nieporozumień. Kto wie, czy 
Giinther — uważny czytelnik 


„Lotty”, nie zawahał się pamię- 
tając przestrogi przed „szlifowa- 
niem pisarza niby szkolnego ża- 
ka”, przestrogi, którą Mann wło- 
żył w usta Goethego w słynnym 
siódmym rozdziale. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 
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Jack Nicholson w filmie „Lot nad kukułc 


SCART 


Jak zawsze uroczystość wręczania 
nagród hollywoodzkiej Akademii Filmo- 
wej, tradycyjnie zwanych Oscarami, 
wywołała sporo emocji. Konkurencja 
była w tym roku silna, okazało się też, 
że „akademicy” nie poszli śladami hol- 
lywoodzkich dziennikarzy, którzy przy- 
znali już wcześniej swoje Złote Globy; 
można powiedzieć nawet, że dobór Os- 
carów okazał się wyraźnie polemiczny. 
Doceniony został zatem wysoki poziom 
techniczny filmu Stevena Spielberga 
„Szczęki'” (nagroda za efekty dla ze- 
społu studia Universal i za montaż 
Verny Field), uhonorowano piękno pla- 
styczne „Barry Lyndona' Stanleya Ku- 
bricka (nagrody za scenografię i ko- 
stiumy). Również nagrodzenie za naj- 
lepszą rolę drugoplanową nie Waltera 
Matthaua, a jego partnera George 
Burnsa z filmu  „Słoneczni chłopcy" 
(The Sunshine Boys) powitano jako 
wyzwanie rzucone hollywoodzkiej pra- 
sie, która pominęła tego zasłużonego 
weterana amerykańskiego  „show-busi- 
nessu*”. Natomiast nie było niespodzia- 





zym gniazdem'* 


Jo 


Fot. United Artists — L. Sorell 


nek przy rozdziale głównych nagród — 
„Lot 
(One Flew Over 
Miloś Forman 
Lawrence 
Hauben i Bo Goldman — za scenariusz, 
Fletcher za 
został 
także kompozytor John Williams — a- 
i piosenki w 
. Pierson 
najlepszy scenariusz 
oryginalny do sensacyjnego filmu Sid- 
neya Lumeta „Pieskie popołudnie” (Dog 
Day Afternoon), Lee Grant z „Szampo- 
nu' (Shampoo) — za najlepszą rolę dru- 
(wraz z George Burnsem). 
Nagrodą szeroko już komentowaną w 
prasie stał się Oscar za najlepszy film 
radziecko-ja- 
pońskiej współprodukcji „„Dersu Uzała” 
w reżyserii Akiry Kurosawy. Hollywoodz- 
ka Akademia przypomniała także dzia- 
łalność Mary Pickford, słynnej gwiazdy | 
niemego kina, honorując jej długą karie- 


laureatem roku okazał 
kukułczym gniazdem 
the Cuckoo's Nest) ; 

trzymał Oscara za reżyserię, 


się 


Louise 
nagrodzony 


Jack Nicholson i 
kreacje. Ponownie 


utor muzyki do „,Szczęk” 
„Barry Lyndonie"”. Frank 
otrzymał Oscara za 





goplanową 


zagraniczny, przyznany 


rę specjalnym Oscarem. 


MARINA NIEJOŁOWA: 


nie uznaję 
połowiczności 


Marinę Niejołową znamy z filmu Ilji 


Awerbacha „Monolog”. Ta rola po- 


stawiła ją w rzędzie najciekawszych aktorek radzieckich młodego pokolenia, 


Potwierdziła swój talent na scenie moskiewskiego teatru 


Zza „Komsomolską Prawdą'* drukujemy 


© Jak to się stało, że została Pa- 


ni aktorką? 

— Dorośli uśmiechali się z pobła- 
żaniem: wiadomo, że każdy chłopiec 
chce być lotnikiem, a każda dziew- 


czyna aktorką. Ale ja wiedziałam, 
że zostanę, że muszę zostać ak- 
torką! 


© Czy PARi rodzice mieli 
powiązania z teatrem? 
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jakieś 


„Sowriemiennik*. 
fragmenty rozmowy z aktorką. 


Żadnych, jeśli nie liczyć cio- 
tecznej prababki, Miczurinej-Samoj- 
łowej. Po prostu, po ukończeniu 
szkoły średniej spróbowałam dostać 
się do Instytutu Teatru, Muzyki i 
Filmu (mieszkałam wtedy w Lenin- 
gradzie). Bagatela, stu kandydatów 
na jedno miejsce! Ale udało się. Zo- 
stałam uczennicą takich mistrzów 
jak Wasilij Merkuriew i Irina Meyer- 
hold. Po ukończeniu Instytutu o- 
trzymałam etat w „Lenfilmie”. Zna- 


nad 


Jean-Pierre Aumont (ostatnio 
oglądaliśmy go w „Nocy ame- 
rykańskiej') zatytułował swe pa- 
miętniki „Słońce i cienie'' (Le 
Soleil et les ombres). Zdaniem 
paryskiego tygodnika „L'Express'” 
jego książka jest  odnowieniem 
gatunku literatury wspomnienio- 


wej. 

Pamiętniki aktora? Ależ tak — 
pisze Jean-Claude  Loiseau — 
znamy doskonale przepis:  pół- 
prawdy, najczęściej pozorne re- 
welacje, anegdoty, szczypta saty- 
ry i wiele ukłonów składanych 
słynnym (zawsze tym samym) lu- 


dziom teatru i kina, Trudno o- 
czekiwać niespodzianki. Recepta 
od dawna sprawdzona. Jak więc 


wytłumaczyć, że z tych samych 
ingrediencji Jean-Pierre Aumont 
przygotował zupełnie nowy kok- 
tajl, niezwykły w smaku? Po 
prostu ten wieczny amant jest 
także pisarzem. 

Jest aktorem z powołania. Tak, 


du Nord” i „Śmiesznym drama- 
cie''. Gdy Niemcy wkroczyli do 
Francji, przedostał się do  Sta- 
nów Zjednoczonych. 

Jego szansa, jak twierdzi z 
przymrużeniem oka, polegała 
wówczas na tym, że był Francu- 
zem. Zaledwie stanął na amery- 
kańskim lądzie, już czekały na 
niego zaproszenia na hollywoodz- 
kie przyjęcia. Ten wysoki blon- 
dyn, opowiadający ze śmiesznym 
akcentem tyle zabawnych _ hi- 
storii, był wart zaproszeń. Naj- 
słynniejsze gwiazdy  obsypywały 
go pochlebstwami. Bawiło go to: 
„Miałem wrażenie, jakbym zna- 


lazł się w gabinecie figur wo- 
skowych”. 

Henry Bernstein, najbardziej 
wówczas wpływowy dramaturg 
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jomi straszyli: „dziewczyno, co ro- 
bisz; a przestoje okresy  aktor- 
skiego bezrobocia pomiędzy poszcze- 
gólnymi  —filmami?". | Rzeczywiście, 
przestoje to straszna rzecz dla akto- 
ra filmowego. Po prostu błędne ko- 
ło: jesteś bezczynna, bo nikt ci nie 
proponuje roli, a tej nie proponują 
właśnie dlatego, że jesteś bezczyn- 
na. Dostaniesz rolę — znaczy, że ci 
się poszczęściło. A mnie się rzeczy- 
wiście poszczęściło, kiedy Ilja Awer- 
bach zaproponował mi występ w 
filmie „Monolog... 


Marina Niejołowa w filmach „Monolog 


Annabella i Jean-Pierre Aumont w filmie 


PAMIĘTNIKI AKTORA 


amerykański (Aumont kreśli je- 
go przezabawny portret), pozwo- 
lił mu odkryć Broadway. Życie 
było piękne, sukces piorunujący. 
Ale trwała przecież wojna. „Car'” 
hollywoodzkiego imperium —_fil- 
mowego, Louis B. Mayer podpi- 
sał z francuskim aktorem sied- 
mioletni kontrakt. Robił wszyst- 
ko, aby go zatrzymać i wyegze- 
kwować warunki umowy. Na 
próżno. 

Ponad półtora roku  Aumont 
walczy w szeregach Wolnych 
Francuzów. Bierze udział w wal- 
kach w Afryce Północnej, we 
Włoszech, lądowaniu w Prowan- 
sji, bitwie w  Wogezach. Dwu- 
krotnie ranny, otrzymuje Legię 
Honorową. Ze swego czołgu ty- 
pu Sherman mógł obserwować 
okrucieństwa wojny. Nie brakło 
mu także interesujących spotkań 
z generałem de Gaulle we Wło- 
szech, z Churchillem w Neapolu. 

Po zakończeniu wojny wraca 


jak wielu jego kolegów, już w tam, gdzie czeka go sukces i żo- 
dzieciństwie chadzał za kulisy. na — Maria Montez. Zarówno na 
Później sam zaczął grać. Był rok Broadwayu, jak i w Hollywoo- 
1934. Odniósł sukces równocześ- dzie wspina się na Szczyt „„sy- 
nie teatralny i filmowy: w  stemu gwiazd”. Ale doskonale 
„Piekielnej maszynie'* Jean Co- zdaje sobie sprawę, że świat, w 
cteau i „Jeziorze kobiet'' Marca którym się obraca, jest szalony i 
Allćgreta. Później  współpraco- niepoważny. Producenci wyzna- 
wał z Louis Jouvetem, zagrał czają gwiazdorom miejsca i da- 
jedną z głównych ról w „„Hótel ty ślubu, zmuszają ich do no- 


szenia podwyższających obcasów 
i z wielką pewnością siebie my- 
lą Ludwika XIV z Ludwikiem 
XV. Opowieść o tym okresie ob- 


fituje w bystre obserwacje, za- 
bawne i ironiczne uwagi, zjadli- 
we portrety, przymrużenia oka, 
celne refleksje. Aumont nie po- 
święca zbyt wiele miejsca miło- 


snym idyłlom, opisywanym przez 
prasę sensacyjną (z Hedy  La- 
marr czy Grace Kelly), ale bez 


fałszywej pruderii mówi o kobie- 
tach, które rzeczywiście kochał. 
Jakże bowiem często magia wi- 


dowiska scenicznego lub  kino- 
wego kryje prawdziwe ludzkie 
dramaty, których widz nawet 


nie podejrzewa. 


„Hótel du Nord (1938) 





© Ta właśnie ról 


najbardziej mi 


spośród Pani 
się podobała. 


— Mnie także. Bywają role, o któ- 
nych już czytając scenariusz myś- 
lisz: „to właśnie coś dla mnie". Ta- 
kie wyśnione role zdarzają się na- 
der rzadko, lecz Ninę z „Monologu”” 
muszę do nich zaliczyć. Trudno wy- 
razić słowami ten stan uczuciowy, 
ale przywiązanie do wymarzonej po- 
staci jest tak silne, że nie sposób 
później wyrwać go z siebie. Po- 
przednio zagrałam w filmie „Stara, 


oraz „Z tobą i bez ciebie” 
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stara ba; 
pozostała 
wszystko, 
po raz p 
ny mogę 
Ostatrt 
i... cierpr 
większość 
sze szare 
złe. Rzec 
połowiczr 
ność ucz! 
ludzkich. 
ukazywar 





co zdarza się człowiekowi 
pierwszy. Ale z postacią Ni- 
3 się zawsze utożsamiać. 

o czytam masę scenariuszy 
Zdecydowana 


ć spośród nich to scenariu- 


cz nie w tematach, 
ich ujęcia. 
konfliktów, 
radość, wszystko 
ne jest w połowie, 


aut. Cinć-revue 


Debiutowała na ekranie jako 15-letnia dziew- 
czyna, występuje stale w filmach francus- 
kich, belgijskich i włoskich. Ostatnio ukoń- 


czyła w Rzymie kryminalny film 


„Fatalny 


zbieg okoliczności'* (Una sera c'incontrammo 


per fatali combinazioni) 
Piero Schivazappa. 


trzeciej, w ogóle tylko w jakiejś 
części. A dla mnie uczucie, czy stan 
ducha liczą się tylko w największej 
skali. Konflikty trzeba obnażać, nie 
zaciemniając ich czy tuszując. Wte- 
dy jest co grać, jest czym żyć. 


© Jaki był 
w Pani życiu? 


najszczęśliwszy dzień 


— Mam taki paskudny charakter, 
że strasznie przeżywam własne klę- 
ski. Znam ludzi, którzy w najgor- 
szych momentach, w chwilach nie- 


młodego reżysera 


powuużeń potrafią sobie powiedzieć: 
o cóż, mimo wszystko mogło być 
gorzej”, albo: „to nic, minie i 
wszystko znów będzie dobrze'. Za- 
zdroszczę takim ludziom optymizmu. 
Co do mnie — to nie potrafię się cie- 
szyć nawet wtedy, kiedy jestem rze- 
czywiście szczęśliwa. Może później, w 
chwili gdy tamte szczęśliwe mo- 
menty powracają we wspomnieniu. 
Choćby „Sowriemiennik'* — teatr, o 
którym nawet marzyć nie śmiałam 
i po prostu bałam się pracować w 
ole. I oto jestem tu. i pra- 
i 
A przecież gnębi mnie my: 
czegoś nie potrafię, że moja war- 
tość nie jest taka znów wielka. Do 
bardzo szczęśliwych mogę zaliczyć 
dzień, kiedy po raz pierwszy wys: 
łam na scenę teatru .,Mossowietu* 
w spektaklu, który później, nieste- 
ty, nie wszedł na afisz. Byłam wte 
dy szczęśliwa, ale dręczyłam si nie 
nie wychodzi, gram kiepsko.. 


© Jeśli nie wpływają na to obiek- 
tywne okoliczności, a jedynie cechy 
Pani charakteru, to przecież można z 
tym walczyć... 


— Sądzi pani? 


ROZRACHUNEK 
W SITVTEU 
LELOUCHA 


Lata hitlerowskiej okupacji i Francja Petaina były 
już tematem kontrowersyjnych filmów takich twórców, 
jak Marcel Ophiils („Smutek i litoś Louis Malle 
(„Lacombe Lucien'*), Costa_Gavras („Sekcja specja! 
na”). Teraz dołączył do nich mistrz komercyjnego k 
na — Claude Lelouch. Akcja jego filmu „Dobry i ź! 
(Le bon et les mechants) toczy się w roku 1942, po- 
staciami wiodącymi są pospolici przestępcy, którzy zo- 
rientowali się, że większą korzyść przynoszą im napady 
na okupantów niż na własnych rodaków. Czy staną 
się dzięki temu bohaterami? Moralna dwuznaczność 
filmu wywołała wiele dyskus, za „L'Humanitć Di- 
manche'” przytaczamy polemiczny dwugłos. 


GŁOS PRZECIW — CLAUDE CABANES: 


„ „Nie kwestionuję talentu Claude Leloucha, być może 
jego filmy są w kinie tym, czym w muzyce są marsze 
wojskowe. Ale Lelouch nie mierzy zbyt wysoko. Tam 
gdzie chodzi o sztukę podobania się, sztukę sprzedawa- 
nia — nieważne są niuanse. 


Tworzy się „chaotyczny melanż; sceneria, w której po- 
ruszają się figury o podwójnych obliczach, radośnie 
przechodzące z jednego obozu do drugiego, dobrzy albo 
źli zależnie od okoliczności, podli i szlachetni. Oddani 
są kultowi życiowej zaradności, cechuje ich indywidua- 
lizm rozrosły i bezwstydny. Mała łajdaczka w służbie 
Gestapo trzy razy awansuje w szeregach Ruchu Opo- 
ru; prostytutka o złotym sercu przechod: z rąk do 
rąk; inspektor Deschamps, doradca SS dostaje medal 
od gaullistów. Włóczęga zostaje wybawcą, oprawca — 
poddany torturom. Żyd — ekshibicjonista obnaża się 
przy Niemcach. Mieszają się okupanci i okupowani, 
bogaci i biedni, hołota z politykami, silni ze słabymi. 
Donosiciele, hitlerowcy, ofiary — wszystko się kotłuje... 
Dobrzy okazują się złymi, a źli — dobrymi. Zatarte 
granice obozów, klas, podziałów historycznych. A Le- 
louch, niestety, ugrzązł w błocie na tyłach. 


GŁOS ZA — SERGE GILLES: 


„Chyba Claude Cabanes nie ma racji, bierze Lelou- 
cha zbyt serio. Mam więcej pobłażania dla filmu »Do- 
bry i źlie.« W tym filmie Lelouch jest naprawdę sobą. 
Trzeba widzieć go we właściwej skali. Gdyby Hergć 
spisał dzieje »Tintina w Ruchu Oporu«, nikomu nie 
przyszłoby do głowy porównywać tego dzieła z monu- 
mentalną historią »Róćsistance« Alaina Gućrina. 

Lelouch uprościł maksymalnie sytuację. Przyjął trzy 
przesłanki: w podboju Europy Hitler opierał się na lu- 
dziach z marginesu; ludzie z marginesu potrafili wy- 
różnić się heroizmem w Ruchu Oporu; wreszcie, wielu 
bandytom udało się prześliznąć przez oczka sieci i 
dostali order po wyzwoleniu. 

Lelouch mógłby zrobić z tego okrutny melodramat, 
którego tematem byłby brak ścisłych kryteriów mo- 
ralnych w czasie okupacji. Na szczęście wolał się za- 
bawić. Swoich bohaterów umieścił w sytuacjach heroi- 
komicznych. Słowo »bohater« wyjątkow: nie pasuje 
w tym wypadku, gdyż są to raczej marionetki. Praw- 
dopodobieństwa trudno tu byłoby szukać. 

Po prostu: nie jest to filrm na temat Ruchu Oporu, 
nie ma tu miejsca ani na rewizję historyczną, ani na 
osąd moralny. To tylko dobrze zrobiony spektakl tea- 
„ru marionetek. Świetne trio Jacquesa Dutronca, Jac- 
quesa Villereta i Marlene Jobert nadaje filmowi ton 
specyficznego humoru”. 


Marlene Jobert i Jacques Dutronc fot. L'Express 





PALĄ 


„Wesele Shirin** Helmy Sanders (RFN) 


Czarownice 


Z San 





KORESPONDENCJA WŁASNA Z WŁOCH 





iejako na przekór świa- 
towo-zabawowej tradycji 
sławetnego festiwalu pio- 
senki, przegląd filmów 
autorskich w San Remo 
odbywa się w atmosferze 
ascetycznego niemal skupienia, 
w aureoli dostojeństwa i powa- 
gi. Nie urządza się bankietów 
ani koktajli, nie widać ekscen- 
trycznych toalet. Nie przyjeż- 
dżają tu żądni sensacji reporte- 
rzy, ani łaknące sławy gwiaz- 
deczki. Na sali  projekcyjnej 
przeważa publiczność młoda, in- 
teligentna i niezwykle kultural- 
nie reagująca na filmy dosyć 
czasem trudne w odbiorze. Mo- 
da na kontestację i spontanicz- 


ność dawno już przeminęła. 
Nadszedł czas refleksji i dysku- 
sji. 


Dyskutowano zatem zawzięcie 
po wieczornych projekcjach. 
Charakter i klimat tych sporów 
odzwierciedlał nastroje panujące 
we Włoszech, temperaturę życia 
ideowo-politycznego. W Italii 
trudno dziś uciec od polityki. 
Nawet sprawa legalizacji prze- 
rywania ciąży może stać się 
przyczyną poważnego kryzysu 
rządowego. Starcie idei i racji 
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politycznych angażuje właściwie 
cały naród. Subtelności sztuki 
schodzą tedy na plan dalszy. Za- 
równo publiczność jak i kryty- 
ka  sanremeńskiego festiwalu 
niewielką wagę przywiązywała 
do spraw formy. Największym 


uznaniem cieszyły się filmy 
chropawe, surowe, nawet arty- 
stycznie nijakie, pełne wszakże 
rzeczywistej pasji odkrywania 
świata. 

Autor filmowy — w świetle 
doświadczeń ostatniego przeglą- 
du.w San Remo — to już nie 
posiadacz własnego stylu, twórca 
bardzo osobistych, kreślonych 
kamerą zapisków, ale przede 


wszystkim i ponad wszystko 
ideolog, bojownik głoszący poli- 
tyczne i społeczne credo. Żąda- 
no od twórców klarowności my- 
Śli, jasności i wyrazistości po- 
staw, a nie doskonałości arty- 
stycznego kształtu dzieła. Komu- 
nikacyjno-informacyjne funkcje 
twórczości filmowej, film trak- 
towany jako świadectwo i kon- 
statacja, wysunęły się na plan 
pierwszy. W tym sensie najcie- 
kawszym akcentem przeglądu o- 
kazała się obecność dzieł repre- 
zentujących kinematografię trze- 


ciego świata. Boliwijski film 
„Mała wioska” (Pueblo chico) 
Antonio Eguino, cejlońska „Doj- 
rzałość” (Eya den loku lamayek) 
Dharmasena Pathiraja, indyjski 
„List żony” (Strir patra) Pur- 
nendu Sekhar Pattrea — reje- 
strowały nowy dla europejskie- 
go widza obszar doświadczeń, 
dokumentowały świat  społecz- 
nych układów i problemów — 
daleki i zarazem bliski. 
Widownia włoska, rzecz cha- 
rakterystyczna, wychwytywała 
w tych filmach wszystko to, co 
mogło stanowić punkt odniesie- 
nia, dla problemów nękających 
współczesne Włochy. I tak we 
wspomnianym już filmie boli- 
wijskim — temat światopoglądo- 


wego konfliktu pokoleń, temat 
wyobcowania środowiskowego 
młodej lewicy intelektualnej, 


jakby zawieszonej pomiędzy kla- 
są posiadającą, z której się wy- 
wodzi, a proletariatem lub 
chłopstwem, z którym nie po- 
trafi się zintegrować , i wobec 
którego odczuwa pewien rodzaj 
kompleksów o sadomasochistycz- 
nym niemal podłożu. Nędza i 
zacofanie indiańskiej wioski w 
Boliwii kojarzyć się mogły bez 





trudu z tragiczną sytuacją po- 
łudniowych Włoch. 

Problem politycznej demago- 
gii, korumpowania się władzy, 
zdrady ideałów w imię wyż- 
szych rzekomo konieczności w 
odnoczącym się do realiów Mek- 
syku lat trzydziestych w filmie 
Marceli Fernandez Violante „W 
każdym razie na imię ci Juan” 
(De todos modos Juan te llamas) 
trafiał niewątpliwie w niepokoje 
i rozterki młodej włoskiej lewi- 
cy. Melodramatyczna ekspresyw- 
ność osłabiła ciężar gatunkowy 
dzieła meksykańskiej realizator- 
ki. W istocie prostota, a nawet 
pewna oschłość relacji, styl re- 
portażowy, dziennikarski, zdają 
się najlepiej odpowiadać owej 
konwencji kina Świadectwa, ki- 
na konstatacji faktów i zjawisk. 


rzegląd filmów autorskich 

w San Remo w zadziwia- 

jący sposób zbiegł się z 

ogromnym przypływem 

ruchu feministycznego w 

Italii. Zbudzone z wieko- 
wego uśpienia włoskie niewia- 
sty, jeszcze do niedawna wzor- 
cowe ucieleśnienia przykładnej 
żony i matki, zbuntowały się 
doszczętnie i postanowiły zaka- 
sować nieśmiertelnej pamięci 
angielskie sufrażystki. Feminist- 
ki włoskie ruszyły do ataku na 
całej linii. Proponują własne li- 
sty wyborcze. Organizują sejmi- 
ki lesbijek pod hasłem całkowi- 
tego wyzwolenia kobiety spod 
jarzma mężczyzny.  Urządzają 
pochody i manifestacje. W ra- 
mach najświeższych odkryć na- 
ukowych stwierdzono, że znane 
z historii polowania na czarow- 
nice były po prostu przejawem 
dyskryminacji kobiet. Kobieta 
zbuntowana, pozbawiona wyboru 
własnej drogi życiowej, trakto- 
wana była przez społeczeństwo 
jako wiedźma. Czarownice i 
wiedźmy urosły zatem do rangi 
symbolu kobiety walczącej. W 
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trakcie rozlicznych manifestacji 
na ulicach Rzymu i Mediolanu 
niesiono symboliczne miotły, wo- 
łając (w oryginale do rymu): 
„Drżyjcie, drżyjcie, powróciły 
czarownice, strzeżcie się strzeż- 
cie, my nimi jesteśmy”. Dla Za- 
chodu po epoce rewolucji seksual- 
nej, rewolucji młodzieżowej, nad- 
szedł tedy czas rewolty kobiet. 
W filmach prezentowanych w 
San Remo dominowała „kwestia 
kobieca”, widziana zresztą w kil- 
ku aspektach. Uprzedmiotowie- 
nie kobiety, odebranie jej włas- 
nej osobowości, zniewolenie 
przez tradycję i obyczaje, stano- 
wiło jednak klucz zagadnienia. 
Kobietą uprzedmiotowioną, na- 
rzędziem a nie człowiekiem, jest 
zarówno heroina „Życia damy 
dworu” (Asaki yumemishi) Akio 
Jissoji, luksusowa miłośnica ży- 
jąca w XIIi-wiecznej Japonii, jak 
i przykładna żona zamożnego i 
zajmującego ważne stanowisko 
Hindusa z „Listu żony”, jak i 
wreszcie dziewczyna z filmu 
Helmy Sanders „Wesele Shirin” 
(Shirins Hochzeit), przybyła z 
odległej nędznej wsi tureckiej 
do kipiących cudem gospodar- 
czym Niemiec Zachodnich. San- 
ders trafnie chyba skojarzyła 
tradycyjną dyskryminację kobie- 
ty wynikającą z anachronicznej 
obyczajowości tureckiej z „no- 
woczesną” dyskryminacją, wła- 
ściwą współczesnym subkulturom, 
dyskryminacją, której nie pod- 
waża a wprost przeciwnie, pogłę- 
bia pozór obyczajowej swobody. 
Shirin jest bohaterką tragiczną. 
Niedoświadczona, wychowana w 
ortodoksyjnych zasadach religii 


muzułmańskiej, zostaje prosty- 
tutką nie  zaznawszy nawet 
szczęścia spełnionej kobiecości, 


zostaje prostytutką ponieważ w 
obcym kraju traci pracę i zna- 
leźć jej nie może. Nad filmem 
realizatorki z RFN ciąży wy- 
raźnie fatalizm melodrama- 
tycznej proweniencji, ale diag- 
noza społeczna odnosząca się do 
określonych warunków jest słusz- 
na: rzeczywiste prawo do pracy 
stanowi podstawowy warunek 
autentycznego wyzwolenia ko- 
biety. 

Spośród filmów  „kobiecych” 
„Wesele Shirin” znalazło naj- 
większy oddźwięk u publiczności 
właśnie z uwagi na osadzenie 
losów tureckiej dziewczyny w 
konkretnych i  sprawdzalnych 
realiach. W hinduskim „Liście 
żony” i cejlońskiej „„Dojrzałości” 
— obserwujemy stopniowe doj- 
rzewanie kobiety, wyzwalanie 
się spod presji tradycji i wycho- 
wania, poszukiwanie samodziel- 
nej drogi, walkę o prawo wybo- 
ru własnego losu. W imię tego 
prawa Hinduska Mrinal porzuca 
męża i związany z nim dobro- 
byt. Decyduje się żyć samotnie. 
Motyw kobiety, która wybiera 
samotność jako sposób autorea- 
lizacji, kwestionując tym samym 
tradycyjnie „rodzinne” powoła- 
nie kobiety, powraca w kilku 
filmach. W „Życiu damy dworu”, 
sugestywnie opowiadanym, sty- 
listycznie najładniejszym chyba 
filmie festiwalu, głównej przy- 
czyny zniewolenia kobiety autor 
upatruje nie tylko w określonym 
systemie warunków społecznych, 
ale i w jej własnej, biologicznie 
zdeterminowanej naturze. Ulega- 
jąc namiętnościom, kobieta pada 
ofiarą dyskryminacji, traci we- 
wnętrzną wolność i człowieczą 
godność. Jedynie doskonaląc się, 
zdobywając władzę nad sobą, o- 
panowując własne słabości, mo- 
że osiągnąć autentyczną wolność. 

W fińskim filmie „Smak lata” 
(Kesin maku) Asko Tolonena i 
polskim „W środku lata” Feliksa 


Falka, bohaterki są już dosta- 
tecznie wyemancypowane i nie 
skarżą się ma społeczną dyskry- 
minację. Ale zgodnie z pewnymi 
tendencjami kina psychologicz- 
nego ich kobiecość stanowi źródło 
wewnętrznego niepokoju, ciągłe- 
go poszukiwania, nadwrażliwości 
moralnej. Zdają się czuć silniej, 
rozumieć lepiej niż ich męscy 
towarzysze. Są jakby zwiercia- 
dłem, które odbija pęknięcia o- 
taczającego Świata, jego kryzys. 
Dodajmy, że subtelny, bogaty 
myślowo i inteligentnie opowie- 
dziany film Falka zyskał bardzo 
pochlebne oceny «co 'poważniej- 
szych krytyków włoskich. Młode- 
mu twórcy uczyniono wszakże 
niedźwiedzią przysługę, wysyłając 
oparty o specyficzną atmosferę, 
o grę napięć i nastrojów, dramat 
psychologiczny na festiwal, na 
którym od dobrych kilku lat 
przeważają filmy o wyraźnym 
profilu społeczno-politycznym. 
Czy wysyłając „W środku lata” 
do San Remo kierowano się li 
tylko faktem, że zgodnie z regu- 
laminem reżyser jest autorem 
scenariusza? Ku chwale naszej 
kinematografii dodajmy jeszcze, 
że niewiadomo z czyjej winy — 
polskiej czy włoskiej — nie do- 
tarła do San Remo aż do mo- 
mentu zakończenia festiwalu ko- 
pia filmu Falka ze zrobionymi 
zapewne specjalnie w tym celu 


napisami francuskimi.  Honni 
soit qui mal y pense. 
westia kobieca zdomino- 


wała wprawdzie festiwal 
(na marginesie: (trzy z |po- 
śród 15 biorących udział 
w konkursie filmów zrea- 
lizowane zostały przez ko- 
biety), ale zostało jeszcze trochę 
miejsca i czasu na film mądry 
i uroczy, choć niezupełnie zrozu- 
miany i doceniony przez kryty- 
kę włoską (z wyjątkiem spra- 


wozdawcy „Unity”). „My i na- 
sze góry” (My i.naszi gory) — 
dzieło  Armeńczyka  Gienricha 


Maliana, urzeka poetyką wschod- 
niej przypowieści i najczystszej 
wody surrealizmem. Żartobliwy 
ton niepostrzeżenie przechodzi w 
grozę, realistyczna obserwacja — 
w klimat absurdu. Pozornie za- 
bawna historyjka o pasterzach, 
którzy zjedli cztery owce należą- 
ce do sąsiedniego kołchozu po- 
zwala otworzyć dyskurs na te- 
mat odwiecznego konfliktu mię- 
dzy prawem natury a prawem 
pisanym, między mądrością ludu 
a mądrością uczonych mędrców, 
między żywiołem autentycznego 
życia a martwotą biurokracji. O- 
sobiście przyznałabym Malianowi 
główną nagrodę festiwalu. Nato- 
miast jury zdobyło się na jedyny 
w swoim rodzaju akt kontestacji i 
uroczyście nie przyznało żadnej 
nagrody, stwierdzając w swoim 
orzeczeniu, że mimo obecności 
wielu dzieł interesujących nie 
znaleziono filmu, który by swo- 
im ideowo-myślowo-artystycznym 
poziomem zasługiwał na najwyż- 
sze laury. Wśród dzieł godnych 
uwagi wymieniono m. in. „Wieże 
milczenia” (Towers of silence) 
Pakistyńczyka  Jamila  Dehlavi 
(moim zdaniem — popłuczyny 
po rozmaitych europejsko-ame- 
rykańskich awanagardach starej 
daty), „Małą wioskę”, wreszcie 
„My i nasze góry” oraz „Wesele 
Shirin”. Autorka tego ostatniego 
filmu, Helma Sanders publicz- 
nie zakwestionowała werdykt ju- 
ry, traktując go — oczywiście — 
jak jeszcze jeden przykład kary- 
godnej dyskryminacji kobiety. 


MARIA 
KORNATOWSKA 





„Życie damy dworu” Akio Jissoji (Japonia) 


„Mała wioska” Antonia Eguiny (Boliwia) 





„W każdym razie na imię ci Juan” reż. Marceli Fernandez Violante (Meksyk) 







































Świat przemocy i dzikości 


POLONICA 








„Nadzwyczajny karok” 


W trzech kinach paryskich: „Quartier-Latin*", „Ely- 
sees-Lincoln* i „Studio Raspail* wyświetlana jest 
„Ziemia obiecana*. Film spotkał się z bardzo ży- 
wym przyjęciem krytyki francuskiej. Oto fragmenty 


kilku recenzji. 


Pisze Francois Maurin w „L*Huma- 
nitć'* z 11 marca: D 


„Najistotniejszą zaletą filmu 
jest trafność psychologicznego 
opisu postaci, obiektywność spoj- 
rzenia, autorskie poczucie dy- 
stansu wobec związków społecz- 
nych i kulturowych historycznej 
już epoki, wobec bezlitosnego 
wyzysku w świecie ustanowio- 
nym i kierowanym przez nową 
klasę kapitalistów, wobec naro- 
dzin i rozwoju tradycji polskich 
robotników. 

Interesująca jest szczególnie 
troska Wajdy, by przedstawić 
jasno i bez jakiegokolwiek dy- 
daktyzmu nowy, dopiero co ro- 
dzący się |porządek. »Burżuazja 
pozrywała bezlitośnie wielorakie 
więzy feudalne, które przykuwa- 
ły człowieka do jego »naturalne- 
go zwierzchnika« i nie pozosta- 
wiła między ludźmi żadnej innej 
więzi, prócz nagiego interesu, 
prócz wyzutej z wszelkiego sen- 
tymentu „zapłaty gotówką”, któ- 
ra „godność osobistą sprowadzi- 
ła do wartości wymiennej”« (Ma- 
nifest Komunistyczny). Zjawisko 
to zostało jaskrawo ukazane na 
przykładzie naznaczonego bólem 
związku Karola ze starym ojcem, 
przedstawicielem (w _ szerokim 
rozumieniu) kultury skazanej na 
roztopienie się w przeszłości. 
Trzeba wreszcie odnotować wiel- 
ką urodę plastyczną filmu, ra- 
dość estetyczną, jakiej dostarcza, 
poziom wykonawstwa oddające- 
go wszystkie niuanse skompliko- 
wanych postaci — lustra sprzecz- 
ności ich rozwijającego się świa- 
ta. 

Z. całą pewnością »Ziemia 
obiecana« jest filmem, który na- 
leży obejrzeć bezzwłocznie”. 


Bardziej krytyczna jest 
Michela Mohrt w „Le 
11 marca: 


recenzja 
Figaro” z 


„„[.W filmie odczuwa się ton 
estetycznego naturalizmu. An- 
drzej Wajda nie boi się szablo- 
nów melodramatu — zdeprawo- 
wanie młodej robotnicy przez 
szefa — a jego postacie są dość 
grubo naszkicowane. Żydzi w 
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chałatach to karykatury. Akto- 
rzy grają w stylu ekspresyjnym, 


niekiedy górnolotnie. Te uchy- 
bienia są złagodzone egzotyką. 
Fascynujące jest oglądać tę 
społeczność polską, w  któ- 
rej obcy rozpychają się łok- 
ciami, knują intrygi,  usiłu- 
ją sią wykończyć. Odnoszę 


uzasadnione wrażenie, że za te 
rozgrywki płaci lud polski: cier- 
pi w fabrykach, mieszka w dziel- 
nicach nędzy, do niego strzelają 
żandarmi. Teatr, kawiarnie i re- 
stąuracje, gdzie spotykają się 
bogaci bez względu na swoje wy- 
znanie, są miejscem zachwycają- 
cych scen pod względem kolory- 
tu i prawdziwości. Podobnie sce- 
ny pracy w fabryce, nie można 
zapomnieć wdzięcznego i boles- 
nego baletu robotnic przy kros- 
nach. Linią graniczną tego mie- 
szanego społeczeństwa jest pie- 
niądz. Są bogaci i biedni (...) 

Grubo ciosana historyczna wi- 
zja Wajdy stanowi o sile filmu 
(..) Ta wizja porywa, zaintereso- 
wanie nie słabnie ani na chwilę; 
jeśli wzbudza uśmiech jakieś 
uproszczenie — to natychmiast 
widz zostaje pochłonięty ruchem, 
którym autor nasycił całe swoje 
dzieło. 


Najbardziej jednak uderza do- 
skonałość obrazów. W barwach 
ciemnoczerwonych, brązowych i 
czarnych Wajda komponuje 
przejmująco piękne kadry (...) To 
jest wielka sztuka!” 


Jean de Baroncelli w „Le Monde” 
z 11 marca: 


„Ten imponujący film, po któ- 
rym przepływają cienie Balzaka, 
Dickensa, Zoli i Dostojewskiego, 
ma kilka znakomitych i brawu- 
rowych fragmentów (wieczór w 
teatrze, pogrzeb Bucholca); wy- 
różnia się rozmaitością sytuacji 
— dramatycznych (rozpacz przy- 
jaciół nad pogorzeliskiem fabry- 
ki, spotkanie Karola z mężem 
kochanki), humorystycznych (roz- 
mowy Moryca ze starym  lich- 
wiarzem), budzących grozę 
(śmierć Kesslera), patetycznych 
lub epicznych (finałowa sekwen- 
cja — wytrzymana, alę bardzo 


piękna — gdy Karol rozkazuje 
żandarmom otworzyć ogień do 
strajkujących robotników). 

Choć Wajda traktuje postacie 
z dystansem — tego wymaga na- 
turalistyczny styl opowieści — 
jego ujęcie nie jest bezosobowe. 
Można mu nawet wypomnieć 
nadmierną subiektywność w de- 
formowaniu obrazu nędzy i su- 
gerowaniu zła tkwiącego w lu- 
dziach (...). Ale poza wszystkim, 
opisuje świat przemocy, dzikości, 
okropności. Wiadomo, że naro- 
dziny przemysłu nie były wyda- 
rzeniem idyllicznym (...) 

Daniel Olbrychski, ulubiony 
aktor reżysera, zwraca uwagę w 
roli Karola. Jego dwaj partne- 
rzy są tak samo doskonali. Inter- 
pretacja niektórych ról drugopla- 
nowych pozostawia trochę do ży- 
czenia. Ale to nie jest ważne — 
żywiołowość filmu wymiotła z 
niego błahostki”; 


Z kolei Jean-Louis Bory w „Le 
Nouvel Observateur* pisze: 


»+.Po |obejrzeniu »Ziemi obie- 
canej« chciałbym zobaczyć Waj- 
dę biorącego się za »Germinal< 
lub »Pieniądze«. W »Ziemi obie- 
canej« mamy jedno i drugie. Nę- 
dzę proletariatu w kraju wstępu- 
jącym na drogę rozszalałej in- 
dustrializacji — z ich cierpienia 
i powolnego dojrzewania świado- 
mości politycznej zrodzą się roz- 
ruchy wraz z nadzieją na lepszy 
porządek społeczny: oto coś z 
»Germinal«. Szaleństwo wszech- 
mocnej mamony, złoty  cielec 
przeistoczony w okrutnego Mo- 
locha, posłusznego tylko włas- 
nym prawom, który nazywa się 
kapitalizmem: oto coś z »Pienią- 
dzac (...) 

Rola jednostek, rola tłumów: 
ten film o prawdziwie zmysłowej 
konsystencji pulsuje. Nie gubi 
jednostki w tłumie, przenosi nas 
od biesiad do nędzy. Przepych 
obrazów, troska o szczegóły w 
rekonstrukcji historycznej. Waj- 
da nie szczędzi swoich sił. Osią- 
ga wszystko jednym  apokalip- 
tycznym zrywem. Wizja jego 
ulega wtedy zdeformowaniu, wy- 
krzywiają się twarze w zbliże- 
niu, kamera wichrzy sceny orgii 
i sceny w burdelowym kabare- 
cie, panikę giełdziarzy i rozru- 
chy. To, co naturalne, przemienia 
się w operę. Temat płonących 
fabryk: dotkliwe bankructwo — 
wagnerowski leitmotiv. Nadzwy- 
czajny marksistowski barok”. [J 





© Przedstawiając Pana jako reży- 
sera nie powiedziałbym całej prawdy. 
Jest Pan także krytykiem filmowym, 
autorem piosenki, która stała się 
przebojem (śpiewał Charlebois — czy 
tak?..), wreszcie książki dla dzieci. 
A zaczynał Pan jako producent te- 
lewizyjny. 


— Prawdę mówiąc telewizja 
nie była początkiem, najpierw za- 
interesował mnie film. Studiowa- 
łem nauki polityczne i ekonomię 
w Toronto, potem historię w Ox- 
fordzie i tam zetknąłem się z 
filmem. Wydał mi się formą 
dziennikarstwa a chciałem być 
przede wszystkim dziennikarzem. 
Z kolei dziennikarstwo plus film 
— to telewizja. Tak więc zaczą- 
łem pracować w telewizji, w an- 
gielskiej sieci w Toronto. Byłem 
producentem i realizatorem, ro- 
biłem wywiady, kilometry taśm 
z wywiadami. Pasjonujące do- 
świadczenie, bo mogłem błądzić i 
uczyć się. Po sześciu miesiącach 
takiej praktyki utworzyłem włas- 
ną firmę realizującą dokumenty 
telewizyjne. Najważniejszy nosił 
tytuł „Najwięcej” (The Most) i 
powstał w roku 1962. 


© Temat sensacyjny. Wszak „Play- 
boy” i jego wydawca Hefner to sym- 
bol pewnego stylu życia. Jakie zajął 
Pan stanowisko wobec tego zjawiska? 


— Byłem ironiczny. Jeżeli bie- 
rze się temat należący do kultury 
masowej, pokazuje coś, co zdo- 
było już popularność, trzeba być 
ironicznym. Inaczej jest się tylko 
apologetą. Oczywiście, rozumiem, 
o co panu chodzi: pyta pan, jaką 
założyłem ocenę moralną. Myślę, 
że zawarta została właśnie w iro- 
nii, chociaż niezupełnie. Z bliska 
wszystko wyglądało nieco inaczej. 
Hefner jest człowiekiem otwar- 
tym. Nie chciałbym sam żyć w 
sposób, jaki on proponuje boga- 
tym próżniakom, ale proszę pa- 
miętać, że w owym czasie, w 
warunkach amerykańskich, jego 
filozofia miała także aspekt bun- 
towniczy. W kręgu „Playboya” 
znalazło się sporo ciekawych mło- 
dych kobiet, które występowały 
przeciwko ciasnym regułom 
„middle class” i szukały dla sie- 
bie jakiegoś poparcia. Mówiło się 
o nich „króliczki” (bunnies), ale 
to były błyskotliwe dziewczyny. 
Jedna z nich została później bo- 
haterką mojego filmu — to właś- 
nie Elizabeth Moorman. Wyko- 
rzystałem niektóre z jej doświad- 
czeń pisząc scenariusz „Horosko- 
pu Elizy”. Hefner zafascynował 
mnie w pewnym sensie. Rozma- 





Mówiąc o kinie kanadyjskim mamy zwykle na myśli filmy 
powstające w prowincji Quebec. Właśnie filmy Kanady fran- 
cuskiej prezentowane były w programie ubiegłorocznego Tygod- 
nia Filmów Kanadyjskich w Warszawie, do produkcji tej na- 
leży „Dramat namiętności” (Kamouraska) Claude'a Jutra, wy- 
świetlany w naszych kinach. Ałe istnieje również kinematografia 
Kanady angielskiej, choć nie tak rozwinięta. Sytuacja filmów 
nakręconych w języku angielskim jest — wbrew pozorom — 
znacznie trudniejsza niż filmów z Qucbec, z reguły wyświetla- 
nych także we Francji i w Belgii: opłacalność zapewnia nie 
rynek lokalny, lecz amerykański — konserwatywny, niechętnie 
przyjmujący filmy bez nazwisk renomowanych gwiazd. Dopiero 
w ubiegłym roku nastąpiły pewne zmiany: sukcesem kasowym, 
zarówno w Kanadzie, jak i w Stanach Zjednoczonych, był 
sensacyjny film „Czarna Gwiazdka” (Black Christmas), a 
wkrótce potem — „Kłamstwa, które opowiadał mi ojciec” (Lies 
My Father Told Me), nagrodzony przez hollywoodzkich dzien- 
nikarzy Złotym Globem jako najlepszy film zagraniczny. Pro- 
dukcją kanadyjską w języku angielskim zainteresowały się 
wielkie amerykańskie firmy dystrybucyjne, co stworzyło szansę 
młodym  realizatorom. Program ich jest ambitny: nie po- 





wtarzać formuł komercyjnych, ale przedstawiać filmy osobiste 
i artystyczne, których realizacja nie byłaby możliwa w systemie 


Gordon Sheppard: — Wybór tematu jest już aktem politycznym 


Podróż 
poszukiwaniu 
odpowiedzialności 


hollywoodzkim. Czy jest to program realny? 

Przedstawiamy Gordona Shepparda, rzecznika kina angiel- 
skiej Kanady. Przed kilkunastu laty, już aktywny rcalizator tele- ' 
wizyjny, nakręcił głośny film „Najwięcej” (The Most) o Hugh 
M. Hefnerze, wydawcy i ideologu „Playboya”. Obecnie ma już 
w dorobku pierwszy kinowy film fabularny — „Horoskop Elizy” 
(Eliza*s Horoscope) realizowany przez trzy lata na przekór licz- 
nym trudnościom. Skupiają się w tym obrazie wszystkie błędy 
i zalety tego „osobistego kina”; błyskotliwość techniczna i for- 
malne poszukiwania nowych środków wyrazu graniczą z ma- 
nieryzmem, szlachetne przesłanie komplikuje, a może po prostu 
mąci, metafizyka i chaos ideowy, tak charakterystyczny dla 
formacji zachodniej młodzieży, która odrzuciła już pasywność 
ruchu hippisowskiego, ale nie zdołała jeszcze dokonać własnego 
wyboru wartości. Ale nie brak mu szczerości. Gordon Sheppard 
obwozi na razie swój film po festiwalach, zdobywa dla niego 
nagrody, gromadzi środki na realizację następnego projektu. 
Dynamiczny, pełen energii, przepasany buddyjskim różańcem, 
który ma być symbolem duchowych poszukiwań — a obok nie- 
go Elizabeth Moorman, tytułowa „Eliza”, młodziutka, bosonogat 
dziewczyna, autorka nowel, uczestniczka wyprawy tropiącej 
yeti-człowieka śniegu, aktorka, która marzy 0 roli Sylvii 
Plath, autorki słynnej książki „Pod szklanym kloszem”. Re- 
prezentanci nowego kina, które ambitnie startuje. 





Rozmowa z kanadyjskim reżyserem 
GORDONEM SHEPPARDEM 





wiałem z nim długo, potem już 
wiedziałem, co chcę robić. Wy- 
starczyło trzy dni zdjęć, energia, 
„dryg”. Reszta była kwestią mon- 
tażu. Ale powróćmy do pańskiego 
pytania. Kryje się w nim supo- 
zycja, że istnieje coś takiego, jak 
dokument obiektywny i tylko w 
pewnych wypadkach należy z te- 
go obiektywizmu rezygnować. O- 
tóż mie, nic takiego mie istnieje. 
Uważam,że wybór tematu jest 
już aktem moralnym i politycz- 
nym. To wcale nie za wielkie sło- 
wa. Wybierając sylwetkę Hefnera 
zdawałem sobie sprawę ze zja- 
wiska, które reprezentuje. Nie do- 
cenia pan istotnego probiemu 


frustracji seksualnej, obyczajo- 
wej. 7 
© Nie sądzi Pan, że jest to pro- 
blem wąskiej, nastawionej na kon- 
sumpcję warstwy bogatego społeczeń- 
stwa? 


— Postaram się wytłumaczyć, 
co rozumiem przez frustrację. W 
sprawach erotycznych jesteśmy 
dziś nieodpowiedzialni. I świado- 
mość tej  nieodpowiedzialności 
rzutuje na całokształt życia. Naj- 
wyższy czas zdać sobie sprawę z 
odpowiedzialności, jaka wynika 
ze związku kobiety z mężczyzną. 
Wiem, śmiejecie się z Women Lib 
— Ruchu Wyzwolenia Kobiet, ale 





Eizabeth Moorman i Lila Kedrova w „Horoskopie Elizy'** 





to wcale nie jest dowcip. Posta- 
nowiłem zrobić film o kobiecie, 
która chce mieć dziecko. To jest 
temat „Horoskopu Elizy”. Eliza 
jest jednak typową dziś młodą 
kobietą, którą cechuje niedojrza- 
łość. Po prostu — jak tysiące in- 
nych — nie jest dostatecznie doj- 
rzała do posiadania dziecka. Nie 
zdaje sobie sprawy ze znaczenia, 
jakie raa macierzyństwo, z odpo- 
wiedzialności moralnej, społecz- 
nej. W filmie poddaję Elizę róż- 
nym doświadczeniom: jest to jej 
podróż w głąb własnego „ja”, po- 
dróż, z której wyjdzie oczyszczo- 
na, dojrzała. Na początku szuka 
tylko tego, czego szukało całe po- 
kolenie zachodniej młodzieży: mi- 
łości. Ale wiemy już, że taki pro- 
gram nie wystarcza, że miłość 
musi doprowadzić do uświado- 
mienia sobie odpowiedzialności. 


© Ukazał Pan „podróż* swojej bo- 
haterki w sposób metaforyczny, w 
cyklu drażniących, często niejasnych 
obrazów. Gdzie podział się reżyser-do- 
kumentalista? 


— Proszę pamiętać, że na kilka 
lat porzuciłem film i telewizję dla 
polityki. Kiedy w 1963 roku w 
Kanadzie doszło do władzy stron- 
nietwo liberalne, przyjąłem funk- 
cję specjalnego pełnomocnika se- 
kretarza stanu do spraw polityki 
kulturalnej. Przez trzy lata zaj- 
mowałem się więc innymi pro- 
blemami, ale przez te trzy lata — 
powiem to nieco górnolotnie — 
kumulowała się we mnie potrze- 
ba pracy twórczej. Wynikiem 
jest film fabularny. 


© Uznał Pan, że kino jest praw- 
dziwsze od polityki? 


— Doceniam ironię tej uwagi, 


ale odpowiem: tak, dla mnie tak. 
Każdy powinien szukać właści- 
wego dla siebie sposobu samorca- 
lizacji. Zrozumiałem, że mogę o0- 
dejść od rejestrowania rzeczywi- 
stości i opowiedzieć jakąś histo- 
rię. Wybrałem historię Elizy. 
Wróciłem do Montrealu, do mia- 
sta, w którym się urodziłem. Od- 
czuwa się tu ostro napięcie mię- 
dzy dwiema kulturami, francuską 
i anglosaską, także napięcie spo- 
łeczne. To dobre miejsce do pra- 
cy. Nie znaczy to, że łatwo przy- 
szło mi zrobić ten film. Moje kło- 
poty typowe są dla wszystkich 
reżyserów angielskiej Kanady. Po 
roku przygotowań i zabiegów o0- 
trzymałem poparcie finansowe 
wielkiej firmy amerykańskiej 
Warner Bros. Kręciłem bardzo 
długo, prawie 16 tygodni. Potem 
zaczął się montaż. W pewnym 
momencie zrozumiałełm, że trze- 
ba wszystko zmienić, całą kon- 
strukcję obrazu. Chciałem pod 
każdym względem być odpowie- 
dzialny za film. Zajęło mi to dwa 
lata, ale nie spieszyłem się. Fir- 
ma zrezygnowała z dystrybucji: 
film za trudny, bez gwiazd. Jed- 
ną z ról gra wprawdzie Lila Ked- 
rova, aktorka znakomita i znana, 
nie będąca jednak gwiazdą. Chcę 
wprowadzić film do kin arty- 
stycznych w Los Angeles, tam 
ma szanse. Ale myślę już o in- 
nym, równie osobistym, choć te- 
mat będzie polityczny — nafta 
wielki kapitał... 


Rozmawiał: 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 
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Trzeba 
ciii jr 


„Hubal'* Bohdana Poręby 
„Czarne chmury Andrzeja Konica 


Rozmowa 


ze STANISŁAWEM 


NIWINSKIM 


© Obliczyłam, że ma Pan za sobą 
trzydzieści kilka ról 1ilmowych i tele- 
wizyjnych. Teatralnych jeszcze wi 
cej. Które z nich uważa Pan za naj- 
ważniejsze? 


— W miarę nabierania do- 
świadczeń aktorskich inaczej pa- 
trzę na to, co kiedyś wydawało 
mi się sukcesem. Cenię sobie 
rolę Kordiana granego na sce- 
nie w Katowicach, a także u- 
dział w „Hubalu” Poręby, w 
„Czarnych chmurach” Konica i 
„Katastrofie” Chęcińskiego. Ale 
na pani pytanie trudno mi odpo- 
wiedzieć, ponieważ uważam, że 
wszystko, co aktor robi, ma jakąś 
wartość, jest ważne. Te tytuły 
wymieniłem dlatego, że praca 
przy nich była dla mnie interesu- 
jąca, a atmosfera wyjątkowo 
sprzyjająca aktorom. Prywatnie 
jestem zadowolony z jednej roli: 
rotmistrza Zarębę w „Czarnych 
chmurach” zagrałem tak, jak 
chciałem zagrać. 


© Czy znane jest'już Panu uczucie 
aktorskiej klęski? 


— Z klęską styka się każdy ak- 
tor. Nie jestem wyjątkiem. Takie 
klęski bardzo się przeżywa. Klę- 
ską jest rola, która aktora nie 
rozwija, o której się mówi, że jest 
banalna, że jest nieporozumie- 
niem, że jest to rola z innej sztu- 
ki, z innego filmu. Ale taka klę- 
ska mobilizuje do pracy. Gorzej, 
jeżeli jest to klęska warsztatu, 
która niszczy wszystko, w co ak- 
tor wierzył. Z tego trudno się 
podźwignąć. Jeżeli nikt aktorowi 
nie pomoże — zagubi się, zginie. 

© Lęk przed niepowodzeniem nie 


może chyba hamować inicjatyw na- 
wet ryzykownych. 


— Hamulcem może być jedynie 
poczucie odpowiedzialności za ro- 
lę, strach — nie. Trzeba podej- 
mować ryżyko, bo na tym polega 
ten zawód, bo tylko wtedy może 
przyjść sukces. Aktor rozwija się, 





kiedy ma ciekawą pracę, intere- 
sujące role. Może czytać mądre 
książki, oglądać wspaniałe filmy 
i spektakle, ale kiedy nie bierze 
w nich czynnego udziału, stoi w 
miejscu. Aktor, który długo nie 
gra, przestaje być aktorem. 


© Kogo czyni Pan odpowiedzialnym 
za powodzenie lub niepowodzenie ro- 
li? Aktora? Reżysera? 


— Aktora. Na ogół dobry aktor 
uratuje się nawet w złym spek- 
taklu. Chociaż zdarza się, że w 
złym przedstawieniu dobry aktor 
nie zrobi kreacji, bo mu przesz- 
kodzi reżyser. Dając mu na przy- 
kład fatalny kostium, źle usta- 
wiając sytuacje, niefortunnie ob- 
sadzając. Dobra obsada to pałowa 
sukcesu. O tym także powinien 
pamiętać aktor i rozsądzić; czy ta 
rola nadaje się dla mnie, czy nie? 
Jeżeli nie, warto zdobyć się na 
gest i oddać ją koledze. 


© Aktorzy dzielą powszechnie swo- 
je umiejętności między teatr, film, ra- 
dio, telewizję. Czy takie rozproszenie 
nie pociąga za sobą skutków artysty- 
cznych? 


— Przede wszystkim grozi prze- 
pracowaniem. | Ale .nie w tym 
rzecz. Nie wolno zastanawiać się, 
czy aktor powinien pojawiać się w 
filmie, w telewizji, czy też nie, bo 
jasne jest, że powinien. Różnorod- 
ność wymagań doskonali aktora. 
Tylko że potrzebne jest planowa- 
nie. W Wiedniu widziałem w te- 
atrze rozpisane obsady sztuk na 
trzy lata wcześniej — u nas ob- 
sadę ustala się w ostatnim mo- 
mencie. Chciałbym otrzymać tele- 
fon z informacją, że jesienią za- 
gram w filmie X reżyserii Y. To 
by mi pozwoliło tak zaplanować 
inne zajęcia, abym mógł się skon- 
centrować tylko na jednym. Na 
razie jest to niemożliwe i zdarza 
się, że rano w telewizji aktor „ro- 
bi” Cyda, a wieczorem w teatrze 
gra Hamleta. 


© Czy w taki sposób zbiegły się Pa- 
nu kiedyś ważne role? 


— Tak. Grałem u Petelskich w 
„Czarnych skrzydłach”, a jedno- 
cześnie w teatrze próbowałem 
Hamleta. 


© z jakim skutkiem? 


— Rozczaruję panią: z pozy- 
tywnym. Chwalono nas. 


© Kiedy przejrzał Pan już scena- 
riusz, przeczytał tekst sztuki, uznał 
propozycję za interesującą i przyjął 
ją, od czego zaczyna Pan pracę nad 
rolą? 


— Szukam w roli prawdy. 
© Co nazywa Pan prawdą? 


— Postać, którą gram, powinna 
być określona. Mieć swoje pocho- 
dzenie, przeszłość. Musi myśleć. 
W dobrym scenariuszu, w dobrej 
sztuce można się tego doczytać. 
Słowem, trzeba pamiętać o zaku- 
lisowym życiorysie postaci. 


© Tak, jak tego wymagał  Stani- 


sławski. 


— Tak. Można to wyrazić pro- 
stymi czynnościami. 

Ale w teatrze najprostsza czyn- 
ność powinna mieć wymiar zda- 
rzenia. Jeść na scenie nie znaczy 
tylko zaspokajać głód, trzeba wy- 
razić coś ponadto. 


e Repertuar Pańskich ról jest roz- 
maity i rozmaite zgromadził Pan do- 
świadczenia. W jaki sposób wykorzy- 
stuje Pan tę różnorodność? 


— Zależy mi, aby po każdej roli 
iść o szczebel w górę. Jeżeli gram 
w sztuce realistycznej, a zaraz 
potem w repertuarze klasycznym, 
staram się wnieść w rolę po- 


przednie doświadczenia. To zna- 
czy klasycznej formie wiersza bę- 
dę starał się narzucić frazę dialo- 
gu realistycznego, narzucić skoja- 
rzenia ze współczesnością. Minęły 
już czasy, kiedy klasyków mówi- 
ło się od kropki do kropki. Nato- 
miast do sztuki realistycznej 
wniosę pełną wyrazistość, dyna- 
mikę, której wymaga repertuar 
klasyczny. Każda rola czegoś mo- 
że nauczyć, dlatego nad każdą 
trzeba pracować. Czasem są to 
prace domowe, przepowiadanie 
tekstu na różne sposoby, grzeba- 
nie w literaturze, szukanie moty- 
wów psychologicznych. Praca to 
myślenie: jak zagrać? jak wydo- 
być dramaturgię, konflikt? Trze- 


„„Katastrofa'* Sylwestra chęcińskiego 


SECT POEEĘ: 


ba wymyśleć interesującą sytu- 
ację sceniczną, albo obserwować 
ludzi na ulicy, przystanku, w 
tramwaju. Szukać gestu, który 
może się przydać. Można setki ra- 
zy próbować na scenie wykonać 
odruch zniecierpliwienia i ciągle 
być niezadowolonym, a potem 
przypadkowo zobaczyć w sklepie 
gest rozczarowanego klienta. I to 
będzie to. Przeniesiony na scenę 
uzyska wymiar prawdziwy, bo 
spontaniczny. 


© A z jakich powodów najczęściej 
decyduje się Pan odrzucić rolę? 


— Odrzucam, bo nie interesuje 
mnie temat, albo po prostu nie 
mam czasu. Odrzucam role, które 


nie pasują do mnie fizycznie. 
Przytyłem, wszedłem w wiek mę- 
ski i nie dla mnie już role Kor- 
dianów. Zostały mi tzw. śred- 
niówki aktorskie, w repertuarze 
Czechowa, Gorkiego, Gogola. Po- 
dobno kiedyś Hamleta grywali 
aktorzy 60-letni, dziś byłoby to 
śmieszne. Nie liczyć się z wiekiem 
można tylko przy nauce zawodu, 
kiedy młodym adeptom w szko- 
łach każe się grać starców. Wszak 
sztuka nie istnieje dla aktora, ale 
aktor dla sztuki. To też Stani- 
sławski. 


Rozmawiała: 
EWA 
KACPRZYCKA 
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CO NALEŻY 
0 NAS 
WIEDZIEĆ? 


Wydawnictwo „Film i telewi- 
zja w Polsce” pióra Jacka Fuk- 
siewicza przeznaczońe jest dla 
odbiorcy zagranicznego — zatem 
wersję polską należy traktować 
jako „produkt uboczny”. Jeżeli 
ktoś nie włada angielskim, fran- 
cuskim, hiszpańskim, niemieckim 
czy rosyjskim — bo w takich 
wersjach książka się ukazała — 
może dowiedzieć się z wariantu 


rodzimego, jak popularyzujemy 
na zewnątrz nasze filmowe (a 
tym razem także telewizyjne) 


osiągnięcia. Nie jest to sprawa 
błaha. Zainteresowanie polskim 
filmem w świecie zawdzięczamy 
różnym twórcom i różnym dzie- 
łom, co nie jest równoznaczne ze 
znajomością ani naszej kinema- 
tografii, ani też podstawowych 
wartości, jakie w rodzimej sztu- 
ce filmowej staramy się wyra- 
żać. Stąd ogromna szansa, ale 
i odpowiedzialność tych edycji, 
które, podążając śladem rozbu- 
dzonego zainteresowania polskim 
kinem pod różnymi szerokościa- 
mi geograficznymi, mają dać je- 
go całościową wizję, dopełnić 
miejsca puste, przeakcentować 
impresje przypadkowe na właś- 
ciwe. 

Książeczka operuje zwięzłymi 
informacjami o początkach pol- 
skiej twórczości filmowej, kła- 
dąc jak. najsłuszniej nacisk na 
zapoznane wynalazki rodzimych 
techników, a jest się tu czym 
pochwalić, jak również przypo- 
mina wkład rodzimej teorii (Ma- 
tuszewski, Irzykowski, Trystan, 
Peiper, Kurek) prawie zupełnie 
nie znany poza granicami kraju. 
Bardziej już skrótowo mówi się 
o dcrobku filmowym; w końcu 
jednak praca poświęcona jest 
współczesnej kinematografii pol- 
skiej. Epokę powojenną Fuksie- 
wicz prezentuje zgodnie z usta- 
lonym przed wielu już laty ste- 
reotypem: obiecujące początki, 
socrealizm, szeroka panorama 
szkoły polskiej (widziana jednak 
głównie przez pryzmat dorobku 
jej najgłośniejszych przedstawi- 
cieli), wreszcie młode kino i 
„różnorodność poszukiwań”. Autor 
prezentuje poglądy wyważone i 


dalekie od rewizji ocen niegdy- 
siejszej krytyki, a zatem nie- 
jako powszechnie zaaprobowane; 
posługuje się językiem zwięzłym, 
komunikatywnym. Wizja kina 
fabularnego w konsekwencji ry- 
suje się dość przejrzyście, jed- 
nakże raczej jako suma dokonań 
autorskich. niż jako wielonurto- 
wa całość wyrastająca z jakiejś 
tradycji kulturalnej bądź stara- 
jąca się takie własne, przeciw- 
SAW przeszłości, oblicze kreo- 
wać. 

Jak właściwie należy pisać 
dzieje kina polskiego doby ostat- 
niej, biorąc dodatkowo pod uwa- 
gę odbiorcę nie wdrożonego do- 
statecznie w meandry naszych 
odniesień dziejowych, literackich 
i kulturalnych, jak również dy- 
skusji filmowych? Metoda Jacka 
Fuksiewicza zdaje się reprezen- 
tować konwencję  najbezpiecz- 
niejszą, „obiektywizującą”, naj- 
dalszą od manifestowania włas- 
nych sądów i sympatii, co ma 
pozornie tylko charakter „złotego 
środka”. Oczywiście, przy założe- 
niu, iż chodzi o pierwszą infor- 
mację o polskiej twórczości, 
przed powyższą metodą „chape- 
au bas”. Tylko że tej następnej, 
komentującej szerzej naszą twór- 
czość filmową, książki w języku 
obcym nie ma. Rezultat taki, że 
skoro „Film i telewizja w Pol- 
sce”, wydana po raz drugi, w 
obszerniejszym tylko i bogat- 
szym ilustracyjnie kształcie, na 
prawach monopolisty obsługuje 
nie tylko wszystkie rynki zagra- 
niczne, ale i wszystkie kręgi od- 
biorców tej sztuki, o różnym sto- 
pniu zaawansowania, to jej for- 
muła musi budzić niedosyt. Pod- 
kreślam, to nie tyle krytyka pro- 
fesjonalnie wykonanej przez Fu- 
ksiewicza książki typu informa- 
cyjnego (notabene jeszcze cen- 
niejszej w swej partii telewizyj- 
nej ze względu na dotychczas 
istniejącą „białą plamę”), która 
swoją pierwotną funkcję z pew- 
nością spełnia, lecz sygnał, iżna 
tym poprzestać nie można. A 
także uwaga, że pora już wyjść 
poza bezosobowe, stwierdzające 
sądy na temat dziedziny, która 
wszędzie komentowana jest na- 
miętnie i personalnie, również w 
publikacjach typu  folderowego. 
Piętno indywidualne jest bowiem 
najskuteczniejszą gwarancją su- 
gestywności przekazu  określo- 
nych treści. 

Na marginesie — słowo o fun- 
kcji „produktu ubocznego” czyli 
wersji polskiej. Otóż wydawnict- 
wo  „Interpress”  postąpiło -« jak 
najsłuszniej decydując się na 
rzucenie chociaż 10 tys. egzem- 
plarzy książki na nasz rynek, po- 
nieważ w dziedzinie informacji 
podstawowej odczuwamy wciąż 
ogromny głód. Nie wątpię, że 
książka „Film i telewizja w Pol- 
sce” — choć nie przyniesie re- 
welacji naszemu czytelnikowi — 
rozejdzie się błyskawicznie, 
zwłaszcza że tym razem pozycję 
opatrzono solidną filmografią i 
biografiami polskich twórców, 
zestawem nagród zdobytych na 
festiwalach etc. Jest to przykład 
cennej „społecznej użyteczności”, 
o której nie zawsze się dotąd pa- 
miętało. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





Jacek Fuksiewicz: Film i telewizja 
w Polsce. Wydawnictwo Interpress, 
Warszawa 1975 

































































FIIM KFrOTKI I OKCIICe 





Kto ocalił 
Londyn? 


apamiętajcie, proszę, tytuł krótkiego filmu dokumentalne- 
go. Brzmi on „Enigma”, tak, jak nazwa doskonałej ma- 
szyny szyfrowej, wprowadzonej pod koniec lat dwudzies- 
tych w służbę armii niemieckiej. Pozostała w tej służbie 
do maja 1945 roku i do maja 1945 jej użytkownicy nie 
wiedzieli, że nie jest ich tajemnicą. 

Lata trzydzieste. Szef Biura Szyfrów armii polskiej, pułkownik 
Langer, wybiera trzech absolwentów wydziału matematyki Uni- 
wersytetu Poznańskiego i angażuje ich do pracy. Wszyscy trzej, 
ci najzdolniejsi — Rejewski, Różycki, Zygalski — mają odegrać 
olbrzymią rolę w historii drugiej wojny światowej. Ich udziałem 
i zasługą jest rozkodowanie hitlerowskiej maszyny tajemnic, pra- 
cują w Polsce, potem we Francji, w jej okupowanej części. Były 
generał wywiadu francuskiego, Gustaw Bertrand mówi do kamery: 

„Nie byliśmy w stanie zająć się tą sprawą. Nie mieliśmy mate- 
matyków tej klasy, jakich mieli Polacy...” 

Polscy matematycy łamią hitlerowskie szyfry. Już w lipcu 1939 
roku, przed wybuchem wojny, Francuzi i Anglicy wiedzą z grub- 
sza, co jest grane. Swoimi odkryciami wywiad polski podzielił się 
z sojusznikami; w czasie bitwy o Anglię olbrzymia część niemiec- 
kich rozkazów trafia bezpośrednio do Churchilla. Niemcy wierzą w 
swoją tajemnicę, Anglicy otaczają głęboką tajemnicą znajomość 
tajemnicy niemieckiej. Bitwa o Anglię: wygrywają ją lotnicy? Czy 
kryptolodzy? Kampanię afrykańską żołnierze Montgomery'ego czy 
kryptolodzy? Rommel nie ma już amunicji i paliwa, o hitlerow- 
skim konwoju z zaopatrzeniem wiadomo z rozszyfrowanych de- 
pesz, choć konwój jest rozpoznany niby to przez samolot zwiadow- 
czy. Pozorowana przypadkowość, do końca Niemcy dają się łapać 
na ten numer. 

Scenarzystami filmu „Enigma” są Andrzej Trzos-Rastawiecki 
i Jan Kalisz. Realizatorami — Andrzej Trzos-Rastawiecki i Jadwi- 
ga Zajićek. Film nie wyjaśnia wszystkiego do końca, film za krót- 
ki, temat olbrzymi, sprawa niemal obrazoburcza. Jakaś nowa filo- 
zofia wojny. Niemiecki konwój płynący z zaopatrzeniem dla Afri- 
ka-Korps jest przeznaczony na straty, o czym nie wie hitlerowski 
sztab. Kto wygrywał bitwy, kto i dlaczego ponosił porażki? 

Może coś przegapiłem, ale może to zasługa filmu, że nagle zo- 
stała odkryta sprawa „Enigmy” i Polaków, którzy tę „Enigmę” 
rozbroili. Może przegapiłem jakieś publikacje, książki, ale jeśli ja 
— to i wielu innych. 

Niecodzienna praktyka w polskim filmie, któremu nigdy nie 
było śpieszno do odkryć. Owszem — reasumować, konstatować, 
nadawać kształt wizualny albo też artystyczny sprawom i faktom 
znanym i przetrawionym. Dokument Wincentego Ronisza „Bitwa 
o Anglię” zbiegł się w czasie z wielkim rekonstrukcyjno-fabula '- 
nym filmem angielskim reż. Guy Hamiltona o tym samym tytule. 
Zanim powstały filmy Krzysztofa Szmagiera „Operacja V” (wersja 
kinowa) i „V-2” (telewizyjna) — na polskich ekranach gościł an- 
gielski film fabularny „Oni ocalili Londyn” Vernona Sewella 
i NRD-owski „Zamrożone błyskawice” Janośa Veicziego. W angiel- 
skiej „Bitwie o Anglię” polski wątek był krótki, ale jakże wy- 
mowny i sugestywny, podobnie u Veicziego. Sewell — trochę naiw- 
ny w niektórych realiach — starał się przecież dać świadectwo 
prawdzie. 

Kto ocalił Londyn? Polski podziemny wywiad, który rozbroił 
hitlerowską broń rakietową, polscy matematycy, którzy rozbroili 
hitlerowską „Enigmę”? Czy polscy lotnicy, o których powiedział 
w parlamencie Churchill: „Nigdy w dziedzinie ludzkich zmagań 
tak wielu nie zawdzięcza tak wiele tak nielicznym”. Jak wyważyć 
proporcje zasług, strat, zysków? 

W bitwie o Anglię brali udział też i Anglicy, ale w tym wypad- 
ku nie o to chodzi. Historia drugiej wojny układa się w jakiś 
obraz — z książek, dokumentów, wspomnień, filmów. „Enigma” 
w ten już prawie gotowy obraz wprowadza zupełnie nowy akcent. 
Kolejna wielka tajemnica wielkiej wojny. Kolejny — nowy ele- 
ment do popularnej wiedzy o przedmiocie, 
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alizację. Zadania powinny mo- 
bilizować pracowników kin do 
zabiegania o widza, podejmowa- 
nia ciekawych inicjatyw progra- 
mowych, samodoskonalenia  za- 
wodowego. 

C. WIŚNIEWSKI: 
ogólny poziom pracowników 
administracji filmowej (chodzi 
szczególnie o kina) jest bardzo 
niski. Kto tu ma realizować te 
zadania programowo-ideowe? 
Żadnego metodycznego  szkole- 
nia czy doszkalania w tym 
względzie nie było, jeśli nie li- 
czyć udziału w doraźnych se- 
minariach organizowanych przez 
społeczny ruch upowszechniania 
kultury filmowej. 


PROGRAMOWANIE 


R. BONIECKI: Dla nas w tej 
chwili podstawową sprawą jest 
elastyczna, przemyślana  gospo- 
darka kopiami. Pisaliście na wa- 
szych łamach, że trzeba zwięk- 
szyć liczbę filmów, a to uzdrowi 
sytuację małych kin. Powiedz- 
my, że można kupić 100 tytu- 
łów więcej, nie załatwia to jed- 
nak niczego. Problem dotyczy 
nie tytułów, tylko kopii, któ- 
rych ciągle brakuje. Możemy so- 


Cóż, kiedy 





bie marzyć, że będziemy mieli 
dwa — trzy tysiące kopii wię- 
cej, ale trzeba sokie zdawać 


sprawę, że w tym roku jesteś- 


my w stanie zrobić 3 tys. kopii 
i niewiele ponadto. Mamy o- 
gromne trudności z tłoczeniem 
napisów i przy zwiększonej iloś- 
ci nakładu kopii, np. przy na- 
kładzie 50 kopii w miesiącu 
możemy zrobić tylko 2—3 filmy. 
Możliwości łódzkich zakładów, 
jeżeli chodzi o samo tłoczenie, 
wynoszą około 125 kopii (zależy 
to od metrażu). Zapadły już de- 
cyzje w sprawie nowych ma- 
szyn, prototyp będzie pod ko- 
niec tego roku. Ale politykę re- 
pertuarową trzeba robić już 
dziś, dysponując tym, co mamy. 
Trzeba inaczej gospodarować 
kopiami, przełamywać nawyk 
pracy z filmem — tylko na za- 
sadzie „dajcie mi nowość”. Dru- 
ga sprawa to konieczność za- 
niechania sztywnego określania 
terminów obiegu kopii. O tym, 
jak długo utrzymywać film na 
ekranie, powinno decydować jego 
powodzenie, frekwencja, a nie 
to, ile dni przewidziano w 
OPRF. Albo inna sprawa: kupu- 
jemy licencję na 5 lat. Film 
średnio przynosi nam 70—800, 
wpływów w czasie eksploatacji 
przez pierwsze trzy kwartały. 
Czy tak musi być? Nie. Oto na- 
stępne pole dla inwencji apara- 
tu rozpowszechniania, który po- 
winien programować repertuar 
z katalogiem. w ręku, dobrze 
znać potrzeby Środowiska i za- 
soby filmoteki Okręgowego 
Przedsiębiorstwa Rozpowszech- 
niania Filmów. ' 

OSKAR SOBAŃSKI: Czy 
wśród kierowniczej kadry Zjed- 
noczenia rozważano problem 
powołania centralnej jednostki 
w Warszawie, która byłaby nie- 
jako sztabem upowszechniania 
kultury filmowej, mogłaby ste- 


Szukać widzów — ale na jakie filmy? 


rować ogólnopolskim działaniem 
sieci niekomercyjnych? 

R. BONIECKI: Taka komórka 
jest tworzona. 

0. SOBAŃSKI: Jak ma wy- 
glądać jej działanie? 

R. BONIECKI: Byłaby to ko- 
mórka współpracująca ze spo- 
łecznym ruchem filmowym na 
zasadzie informacyjnego  cen- 
trum, posiadającego pełrre roze- 
znanie, gdzie aktualnie znajdują 
się poszczególne tytuły, przezna- 
czone do wąskiego rozpowszech- 
niania. Pomoże to lepiej wyko- 
rzystać kopie oraz skuteczniej 
realizować zadania merytorycz- 
ne. Dotychczas w CRF nikt się 
tym praktycznie nie zajmował. 

C. WIŚNIEWSKI: Słucham z 
otuchą, że w Warszawie formuje 
się ośrodek doradczo-programo- 
wy, zajmujący się siecią nieko- 
mercyjną (DKF-y, społeczne ak- 
cje filmowe). Wydaje się jed- 
nak, że obecnie mając scentrali- 
zowaną sieć kin, scentralizowany 


zakup, scentralizowaną  Hystry- 
bucję, nie posiadacie ogniwa 
specjalnego dysponenta, który 


by rozgrywał tytuł w normal- 
nej sieci nie w skali jednego 
kina, lecz większej jednostki te- 
rytorialnej, np. Warszawy, albo 
województwa, czy okręgu. Żeby 
wreszcie nie był to mechanicz- 
ny rozdział kopii, lecz określona 
polityka rozpowszechniania. To 
są rezerwy. 

R. BONIECKI: Nie ma działu 
programowego na szczeblu okrę- 
gu, ale funkcje te powinien peł- 
nić dział rozpowszechniania. On 
ma ustalać taktykę rozgrywania 
repertuaru. Natomiast trzeba mu 
dać także narzędzia, czyli moż- 
liwości pracy. 


C. WIŚNIEWSKI: Taką ko- 
mórką nie może kierować czło- 
wiek, który nie jest związany 
ze sztuką filmową. Musi mieć 
także coś do powiedzenia w 
starciu z racjami ekonomiczny- 
mi. Muszą się z nim liczyć w 
OPRF. 

M. KUSZEWSKI: Działacz po- 
lityczny, działacz kulturalny. 

O. SOBAŃSKI: Może ktoś, kto 
przeszedł szkolenia typu kultu- 
ralno-ideowo-artystycznego,  se- 
minaria, akademie filmowe, mo-, 
że uniwersytecką _ filmrologię? * 
Ktoś młody, wreszcie młody. 
Starej kadrze nie zaszkodzi tro- 
chę świeżej krwi. 

R. BONIECKI: W aktualnej 
strukturze w każdym  OPRF 
funkcjonuje dyrektor  progra- 
mowy. On chyba powinien 
stworzyć wokół siebie sztab lu- 
dzi zajmujących się właściwą 
polityką repertuarową i  krze- 
wieniem kultury filmowej. To 
nie musi być grupa ludzi za- 
trudnionych na etatach. 

M. KUSZEWSKI: Z całą pew- 
nością nie tylko. 

Z. KLACZYŃSKI: Na zakoń- 
czenie chciałbym zauważyć, iż 
dyskusja potwierdziła słuszność 
tych generalnych kierunków, 'w 
jakich zdążały nasze publicy- 
styczne poszukiwania. Oczywiś- 
cie, nie znaczy to, że znaleźliś- 
my rozwiązanie problemów, któ- 
re narastając od lat nie mogą 
być załatwione od ręki. Stąd też 
chyba konieczność dalszego 
wszechstronnego penetrowania 
zagadnień, które poruszyliśmy w 
dyskusji. Chciałbym więc  po- 
dziękować jej uczestnikom a 
szczególnie gościom redakcji. 


„Żądło” 
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W stylu dawnych portretów 


Barry 


Lyndon 


dy przed trzema laty 

pojawiła się wiado- 

mość, że Stanley 

Kubrick przygoto- 

wuje film według 

powieści historycz- 

nej Thackeraya, światowa kryty- 
ka nie ukrywała zaskoczenia. 
Kubrick ma od lat opinię wiel- 
kiego buntownika kina amery- 
kańskiego: podejmuje tematy 
drażliwe, atakuje instytucje spo- 
łeczne i autorytety; jest ostry, 
szyderczy, okrutny. I oto nagle 
zainteresował się powieścią an- 
gielską z połowy XIX wieku! Co 
więcej — miała to być adaptacja 
tradycyjna, wierna, bez prze- 
wrotnych intencji, uwspółcześ- 
niania. Skąd to nagłe zaintereso- 
wanie klasyką? | 
Nasuwało się tu jedno wyjaś- 
nienie. Kubrick często intereso- 
wał się problematyką moralną, 
czy raczej społeczno-obyczajowo- 
-moralną. Jest zafascynowany 
Złem i jego wszechobecnością w 
świecie; łatwością, z jaką ludzie 
Złu ulegają. Właśnie te motywy 
pojawiają się w powieści Thac- 
keraya „Pamiętniki Barry Lyndo- 
na”. Jej akcja toczy się w poło- 
wie XVIII wieku — w Irlandii, 
Anglii i w Niemczech. Bohater 
powieści, Irlandczyk ze zuboża- 
łej rodziny szlacheckiej, zostaje 
w młodości ciężko doświadczony 
przez los: jego ojciec ginie w po- 
jedynku, on sam musi uciekać z 
rodzinnej wsi. Wcielony do woj- 
ska brytyjskiego — zostaje wy- 
słany na kontynent, gdzie właś- 
nie toczy się wojna  siedmiolet- 
nia. Tu przeżywa różne przygo- 
dy, musi podejmować się poni- 
żających zadań. Stopniowo za- 
czyna akceptować prawa  rzą- 
dzące otaczającym go światem. 
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Zostaje zawodowym  szulerem; 
żeni się z zamożną  dziedziczką, 
owdowiałą żoną angielskiego 


arystokraty; trwoni jej majątek, 
dopuszcza się wielu łajdactw. Mo- 
żna było przypuszczać, że Ku- 
brick zainteresował się powieścią 
Thackeraya właśnie ze względu 
na to „zarażenie złem”. 

Istnieje jednak w twórczości 
Kubricka inny, równoległy mo- 
tyw. Kubrick jest nie tylko saty- 
rykiem-moralistą; jest także sty- 
listą. W swych filmach prezen- 
tuje pewne wizje świata, będące 
nie tyle odwzorowaniem auten- 
tycznej rzeczywistości, ile raczej 
— 'sublimacją pewnych wyobra- 
żeń, pewnych wzorów literackich 
i plastycznych. Oczywiście, naj- 
lepiej widać to w filmxmlt „2001 — 
odyseja kosmiczna”: Kubrick 
stworzył tam sugestywny obraz 
świata, będący syntezą projek- 
tów futurologicznych, komiksów, 
autentycznych zdjęć z kosmosu 
etc. Adaptacja „Barry Lyndo- 
na” dawała — przynajmniej w 
teorii — interesującą szansę: re- 
żyser mógł w oparciu o powieść 
Thackeraya stworzyć wizję świa- 
ta minionego. 

I tak się też stało. Film, któ- 
ry wszedł na ekrany pod koniec 
ubiegłego roku, jest przede 
wszystkim fascynującym ekspe- 
rymentem plastycznym. Źródłem 
inspiracji reżysera stało się ma- 
larstwo epoki. Nasuwa się py- 
tanie: której? Powieść Thacke- 
raya została opublikowana po 
raz pierwszy w roku 1844, doty- 
czy jednak czasów  wcześniej- 
szych 0 osiemdziesiąt lat. Na 
wiek XVIII patrzymy przez pryz- 
mat Hogartha i europejskiego 
malarstwa  rokokowego; połowa 
wieku XIX to — epoka klasycyz- 


mu, romantyzmu i prekursorów 
impresjonizmu (zwłaszcza w 
Anglii, np. Constable, Turner). 
Otóż Kubrick posłużył się for- 
mułą syntetyczną. Odwołuje się 
do malarzy dwu: różnych epok, 
unika jednak dosłownych cyta- 
tów; szuka raczej wzorców wy- 
obraźni, wrażliwości. W efekcie 
prezentuje świat widziany jak 
gdyby oczyma człowieka nad- 
wrażliwego; człowieka, który w 
otaczającej go rzeczywistości wi- 
dzi analogie z malarstwem XVIII 
i XIX wieku, ale który nie zaw- 
sze potrafi je sprecyzować. 
„Barry Lyndon” jest filmem 
zdominowanym przez plastykę. 
Plastyka komentuje akcję, poin- 
tuje  podteksty psychologiczne 
czy moralne. Zarazem stwarza 
coś, co można — za Brechtem — 
nazwać efektem  obcości. Wszy- 
stkie sceny i sytuacje, mimo że 
w pełni realistyczne i logiczne, 
są przecież odrobinę zbyt malow- 
nicze. Barwy są zbyt soczyste, 
światło — zbyt promienne, lśnią- 
ce; świat istniejący na pograni- 
czu rzeczywistości i fantastyki. 
Czy to znaczy, że świat nie- 
prawdziwy? Niekoniecznie. An- 
gielski historyk sztuki Michael 
Levey napisał kiedyś, że na ob- 
razach Constable'a „po raz os- 
tatni oglądamy bogatą sielanko- 
wą Anglię, jeszcze nie rozdartą 
przez kopalnie węgla, ani pocię- 
tą liniami kolei; pokazaną ze 
spokojem i bez sentymentów”. 
Bardzo możliwe, że Kubrick miał 
podobne ambicje. Spróbował 
ukazać świat nie skażony cywili- 
zacją przemysłową, bez zanieczy- 
szczeń atmosfery, dymu, brudu. 
Zieleń jest tu jeszcze zielenią, 
błękit — błękitem. A więc — 
świat prostych wartości. Ludzie 
w tym świecie zdają się także 
ulegać owemu imperatywowi 
prostoty. Ich motywy działania 
są nieskomplikowane, łatwe do 
zrozumienia. Nawet ich łajdac- 
twa i przestępstwa noszą na so- 
bie piętno naiwności... Brzmi to 
może niewiarygodnie, ale tak 
jest: wyrafinowana plastyka rzu- 


tuje nawet na problematykę 
moralną filmu. 
Stwierdziwszy to — należy co- 





Marisa Berenson jako Lady Lyndon 


fnąć się do punktu wyjścia. Po- 
wiedzieliśmy, że książka Thac- 
keraya opowiada historię prze- 
rażającej metamorfozy moralnej: 
niewinny młodzieniec staje się 
wyrafinowanym łajdakiem. 
Thackeray nie ma dla swego bo- 
hatera litości; powieściowy Bar- 
ry Lyndon jest człowiekiem o 
pokrętnej psychice — kanalią i 
zarazem hipokrytą,  przekona- 
nym o swej niewinności. W fil- 
mie tymczasem jest istotnie — 
przynajmniej w jakimś sensie — 
człowiekiem niewinnym. 

Być może, wpłynęła nato tak- 
że obsada aktorska. Kubrick po- 
wierzył rolę tytułową Ryanowi 
O'Neal. Decyzja pozornie trafna: 
w pierwszych sekwencjach filmu 
młody Barry Lyndon jest właś- 
nie taki, jaki powinien być — 
sympatyczny, niezręczny, bardzo 
naiwny i bardzo nieszczęśliwy. 
Jednakże Ryan O'Neal nie jest 
aktorem charakterystycznym. 
Nie potrafi przekształcić swej 
osobowości, nie umie zmienić 
swych nawyków, odruchów, re- 
akcji. Filmowy Barry Lyndon 
nie ulega więc de facto żadnej 
metamorfozie. Choć w finale by- 
wa brutalny, pozbawiony skru- 
pułów — pozostaje jednak aż do 
końca tym samym naiwnym chło- 
pcem. Zło, które wyrządza oto- 
czeniu, rodzi się jak gdyby nie- 
zależnie od jego woli. To nie on 
panuje nad wydarzeniami; to ra- 
czej wydarzenia narzucają mu 
pewien sposób postępowania. 

Adaptacja powieści Thackera- 
ya poszła więc w kierunku od- 
miennym od spodziewanego. 
Kubrick, satyryk i moralista, 
skapitulował przed Kubrickiem- 
-stylistą. Czy to źle? Na pewno 
nie: „Barry Lyndon* jest jed- 
nym z najbardziej fascynujących 
filmów, jakie ostatnio powstały. 
Ale Kubrick sprawił swym en- 
tuzjastom niespodziankę: zamiast 
historii o „zarażeniu złem” — 
studium naiwności. 


JAN OLSZEWSKI 





BARRY LYNDON, reż. Stanley Kub- 
rick, Anglia 


Przed premierą 
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U CIAAROZ SOWA IU OTAJCH 
Andrzej Korzyński. Sceno- 
grafia: Ryszard Potocki i Le- 
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Ewa Lejczak (Bożena), Jerzy 
Braszka (Marek), Tadeusz 
Kondrat (Wereszczyński) 
oraz Hanna Bedryńska, Lu- 
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pacz, Eugeniusz Korczarow- 
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GZŁÓWIEK ZNIKĄD 


ZSRR, 1973 


Reżyseria: WIKTOR SOKO- 
(0), ANIZNCOCHANACEECUN 
Czumak. Muzyka: Andriej 
Pietrow. Scenografia: Wiktor 
| ONALAJOWIAZAWŁCCIE 
WZINCUJ SONONO CZY 
[70] ONE (SUCWWU OCZNE 
ZON NC AUZYNYZ ESY 
Dżigarchanian (Managarow), 
| SOA ZOE WLOCZNNE SELU 
OALZOJNWU OJO EK 
MO SONAUSCO O NRCELEW 
jew (Płużyn), Oleg Żakow 
(Gramotkin) i inni. Produk- 
cja: Lenfilm. Barwny, szero- 
OI SZLOWAZ WAU U RZKUU 
FP EJEIALZZOR A AWZ CIELICHBŁAJ 
min. Premiera w maju br. 


Magazyn ilustrowany FILM. 
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nie zamówionych oraz zastrzega sobie prawo 
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czyńska i inni. Produkcja: 
PRF „Zespoły Filmowe” — 
Zespół „Pryzmat”. Barwny. 
AYO OWAK LIB CIAM TO 
wyświetlania: 88 min. Pre- 
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| ONO DZZZEROWAZNE DZIEJ 
uczuć dziewczyny  przeży- 
wającej rozczarowanie do 
chłopca, który nie rozumie 
jej potrzeby altruizmu i po- 
święcenia. 
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DZT ELNUNZZZROWAJE NCU 
OTIAZEEWUOAA ZY CZATU 
Ignatija Dworieckiego, której 
NAZJENYCSWORS CPE AEZYU 
CZU OZI OWA COSA JE LSA 
waniu problematyki zawodo- 
wo-produkcyjnej. Historia 
inż. Czeszkowa, którego naz- 
ZO ONITETOWNOCIWACZEZAC WU 
OZOWZ nowoczesnego 
„socjalistycznego /_menedże- 
ra” przeniesiona została na 
OSZUMAONNOJKCEJESEUNA 
OALNANOCJETEWAC LESS MUCH 
CZE ZOZNCZELSWAOD O 
ważnych współczesnych kon- 
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Popularność w Czechosłowacji 
zawdzięcza głównej roli w kostiu- 
mowym serialu telewizyjnym „Vi- 
vat Beniowski!* W roli osiemna- 
stowiecznego awanturnika, który 
intrygował niejednego pisarza 
(także Juliusza Słowackiego) 
stworzył Adamović postać pory- 
wającego bohatera „płaszcza i 
szpady*, choć nie zapomniał przy 
tym o trzeźwym dystansie: blask 
dawnych przygód nieco już wy- 
płowiał, nadal podziw budzi nato- 
miast romantyczny duch, który 
zaprowadził Beniowskiego aż na 
Madagaskar, 


Kartka z Pakistanu 


KOBIETY 
RUSZAJĄ 
DO WALKI 


Wbrew wszelkim trudnościom 
film pakistański rozwija się, 
choć krytyczne spojrzenie Euro- 
pejczyka zapewne  dostrzegłoby 
w tutejszych kinach przede wszy- 
stkim tradycyjne gatunki filmu 
rozrywkowego, wzorowane na o- 
gromnej produkcji Indii. A więc 


widowiska pełne muzyki i śpie- 
wu, w których wątła akcja nie 
jest najważniejsza. Jeśli jednak 
przyjrzeć się bliżej temu komer- 
cyjnemu kinu, odkryje się fakt 
bardzo interesujący: wyraźną 
ekspansję kobiet. 

Do niedawna rola kobiety w 
filmie była tylko dekoracyjna. 
Śpiewaczki i tancerki, piękne jak 
barwne motyle — ale nie aktor- 
ki. Trzeba było lat, aby uznano 
talent dramatyczny takich gwiazd, 
jak Sabiha, Nayyar Sultana, Ze- 
ba... Walkę o zmianę stosunku 
do kobiet w pakistańskim kinie 
rozpoczęła Noor Jehan, popular- 
na „królowa piosenki”. Aktorka 
ta nie chciała zgodzić się na ro- 


| lę biernej wykonawczyni. Zaczęła 


dokonywać starannego wyporu 
swoich numerów, współpracowa- 
ła z kompozytorami, Noor Jehan 
stała się pierwszą w dziejach iej 
kinematografii kobietą-reżyserem, 
realizując już w 1950 roku film 
„Chanway”. 

Jej przykład pozostał jednak 
na razie odosobniony. Inna wiel- 
ka aktorka, Sabiha, po wycofa- 
niu się z ekranu przyjęła funk- 
cję producenta. Udało się to 
także Yasmin, popularnej w la- 
tach pięćdziesiątych i sześćdzie- 
siątych, która zdołała zrealizo- 
wać kilka filmów według wła- 
snej koncepcji. Wreszcie na fo- 
telu reżyserskim zasiadła Zee- 
nat: jej dziełem był jedenz naj: 
bardziej kasowych filmów 1975 
roku — „Bin Badal Barsat'. Film 
prawdziwie kobiecy — zarówno 
scenariusz, jak i muzyka były 
dziełem utalentowanych autorek. 
Jego sukces zmienił sytuację na 
rynku. Dziś już trzy reżyserki 
realizują własne filmy: Shanin 
Ara kończy dramat „Żyj i poz- 
wól żyć” (Jeeo Aur Jeenay Do), 
aktorka Reshman rozpoczęła zdję- 
cia do komedii „Dwoje  podróż- 
nych** (Do Rahi), a Sangeta szy- 
kuje film obyczajowy p nie u- 
stalonym jeszcze tytule. I nie są 
to realizatorki tylko z nazwy. W 
rozwijającym się społeczeństwie, 
w _ którym nieustannie zmienia 
się pozycja kobiety. filmy ich 
dotykają spraw najbardziej ak- 
tualnych. Uczyły się nowego za- 
wodu w trudnych warunkach, w 
kinematografii zdominowanej 
przez mężczyzn do tego stopnia, 
że nawet funkcje  „script-girl” 
rzadko powierzało się kobiecie. 
Ich upór i konsekwencja pozwa- 
la snuć nadzieje na przyszłość. A 
czerpiąc z ich przykładu znane 
aktorki coraz częściej domagają 
się wpływu na kształt scenariusza. 


AHMAD OMAR 


Tancerka i reżyserka Reshman w filmie „Dwoje podróżnych** 


EKLAND 


Szwedka z pochodzenia, debiuto- 
wała we włoskich komediach i 
jako partnerka Petera Sellersa 
znalazła się w Anglii. Ostatnio 
wystąpiła w filmie Richarda Les- 
tera „Królewskie pchnięcie” (Ro- 
yal Flash) u boku Malcolma 
McDowella. 


Jurij Nagibin napisał scenariusz 
poświęcony młodości słynnego 
kosmonauty radzieckiego Jurija 
Gagarina, pierwszego człowieka 
w_ przestrzeni kosmicznej. Film 
„Tak zaczyna się legenda” reali- 
zuje w Wytwórni im. Gorkiego 
Borys Grigoriew. Młodego Gaga- 
rina zagra uczeń jednej ze szkół 
moskiewskich, Oleg Orłow. 
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Otakar Vavra zamyka swoją try- 
logię poświęconą losom narodu 
czechosłowackiego w latach woj- 
ny epickim filmem „Wyzwolenie 
Pragi”. W niektórych sekwen- 
cjach wykorzystuje swój własny 
dokumentalny film, zrealizowany 
w maju 1945 roku. Z naszych e- 
kranów znamy poprzednie części 
trylogii: „Dni zdrady” i „Sokoło- 
wo”. 
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Claudia Cardinale i Laura Anto- 
nelli grają główne role w filmie 


fot. Cinema 


„La Lozana Andaluza*', młodego 
reżysera Vicente Escriba; w kinie 
hiszpańskim jest to nazwisko, z 
którym wiąże się duże nadzieje 


* 


Absolwent WGIK-u Wadim Abdra- 
szitow debiutuje filmem „Obroń- 
ca”, którego treść zaczerpnięta 
została z autentycznej sprawy Są- 
dowej: kobieta otruła ukochane- 
go mężczyznę, jej obrońca, także 
kobieta, próbuje zrozumieć mo- 
tywy dramatycznego czynu. Role 
główne grają Galina Jackina, Ma- 
rina Niejołowa, Oleg Jankowski 
i Stanisław Lubszyn. 
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Tony Richardson pracuje nadal 
dla Amerykanów, chociaż w An- 
glii. Jego nowy film „Joseph An- 
rews” będzie „renesansową ko- 
medią z muzyką”. Rolę główną 
obejmuje Ann-Margret (na zdję: 
ciu). 
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Jugosłowiański reżyser Aleksan- 
dar Petrović („Spotkałem nawet 
szczęśliwych Cyganów") pracuje 
nad adaptacją powieści Heinricha 
Bólla „Portret zbiorowy z damą”. 
Rolę córki zachodnioniemieckiego 
konstruktora, który poniósł śmierć 
pragnąc pomścić syna zamordo- 
wanego przez faszystów, zagra 
Romy Schneider. 


* 


Nikt nie zdziwił się. 
ducent Jennings Lang zapowie- 
dział realizację filmu „Port lot- 
niczy 1977. Po „portach lotni- 
czych” A.D. 1970 i 1975 — dlacze- 
go nie? w filmie wykorzystany 
zostanie modny teraz temat „ber- 
mudzkiego trójkąta”, obszaru ta- 
jemniczych zniknięć samolotów i 
statków. 
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John Wayne i Ron Howard 


NIEZMORDOWANY 


— „Rzuciłem papierosy, ale żu- 
ję teraz tytoń" — mówi John 
Wayne. 68-letni weteran kina 
powrócił znowu przed kamerę, 
oczywiście w kostiumie kowbo- 
ja, który po raz pierwszy wło- 
żył przed 45 laty. Rok temu wy- 
stąpił w filmie „Rooster  Cog- 
burn” z Katharine Hepburn, po- 
tem chorował, wypoczywał. Te- 
raz kręci „Strzelca (The Shoo- 
tist) w reżyserii Dona Siegela, 
film, o którym powiada żartob- 
liwii „jeszcze jedna końska o0- 
pera'. Jednak dziś, kiedy we- 
sterny należą do rzadkości, nie 
rzmi to już tak ironicznie jak 
niegdyś. Publiczność chętnie o- 
bejrzy nieco staromodny film o 
zawsze niezwyciężonym i  szla- 


' chetnym kowboju. 
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— „Lubię westerny, bo nic w 
nich nie może mnie zaskoczyć. 
Za dobrze je znam. To napraw- 
dę osobna sztuka w kinie. Wy- 
chowałem się na pustyni Moja- 
ve, konno jeździłem do szkoły. 
Wokół siebie miałem  prawdzt- 
wych kowbojów. Kręcąc western 
zaprzyjaźniam się przede wszy- 
stktm z ludźmi, którzy odpowie- 
dzialni są za konie". 

Koni nie zabraknie w nowym 
filmie. Będzie też klasyczny wą- 
tek przyjaźni starego kowboja z 
chłopcem, którego uczy męskich 
obowiązków. A atrakcją filmu 
jest niewątpliwie udział aktorów, 
którzy są już legendą kina. 
Partnerką Wayne'a jest Lauren 
Bacall; w ciągu wielu lat bez- 
czynności wystąpiła tylko w 
„Morderstwie w Orient Expres- 
sie'; w epizodzie pojawi się 
także James Stewart, jeszcze je- 
den „nieśmiertelny kowboj” daw- 
nego westernu. 


GIOVANNA 
RALLI 


Była jedną z aktorek, których 
talent i urodę odkrył neorealizm; 


dziś występuje w filmach roz- 
rywkowych, rzadko trafiających 
do kin poza granicami Włoch. 


fot. Cinć-revue 





